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1.  DAS  ANKLAMER  RELIEF. 


Als  Adolph  Goldschmidt  vor  nunmehr  fast  dreißig  Jahren 
in  seiner  für  die  niederdeutsche  mittelalterliche  Kunst  noch 
immer  grundlegenden  Veröffentlichung  zum  ersten  Male  die 
Aufmerksamkeit  auf  die  Kreuzigungsreliefs  von  Schwartau, 
Schwerin  und  Ratzeburg  lenkte,  die  er  zugleich  durch  die 
Nöhringschen  Lichtdrucktafeln  einem  weiten  Kreise  zur  An- 
schauung brachte,  fügte  er  den  genannten  Werken  noch  ein 
viertes  an  :  einen  Altarschrein  in  der  Marienkirche  zu  Anklam 
(Taf.  I)  *.  Das  kleine  Relief  wurde  nicht  erst  dadurch  in  die 
Literatur  eingeführt.  Schon  Kugler  hatte  ihm  in  seiner  «Pom- 
merschen  Kunstgeschichte»  warme  Worte  des  Lobes  gespendet2, 
und  man  kann  in  diesem  Fall  nicht  sagen  «die  Begeisterung 
für  die  Heimat  und  die  heimische  Kunst  habe  den  jungen 
Forscher    einen    falschen    Maßstab    anlegen    lassen»     sondern 

1  A.  Goldschmidt.  Lübecker  Malerei  und  Plastik  bis  1530,  Lübeck 
1890,  S.  12,  Tafel  12  u.  13. 

2  Kugler,  Pommersche  Kunstgeschichte  in  <Baltische  Studien»,  Stettin 
1840,  Villa,  S.  193  =  Kleine  Schriften  I,  Berlin  1854,  S.  796. 
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wird  ihm  durchaus  beipflichten  müssen.  Seitdem  ist  der  kleine 
Schrein  in  verschiedenen  kunstgeschichtlichen  und  heimatge- 
schichtlichen Büchern  wieder  aufgetaucht x  aber  nur  in  kurzen 
Sätzen  und  mehr  aus  Interesse  an  seinem  geheimnisvollen 
Material  —  das  für  Kalkstein,  «Kalksteinmasse»,  gebrannten 
Ton,  zumeist  aber  rückgreifend  auf  Kugler  für  Stuck  erklärt 
wurde,  —  als  wegen  seines  künstlerischen  Wertes.  Man  kann 
wohl  sagen,  trotz  aller  Erwähnungen  und  trotz  des  Hinweises 
von  Goldschmidt,  als  Kunstwerk  blieb  unser  kleiner  Altar 
unbekannt.  Wenn  von  der  Gruppe  plastischer  Arbeiten,  der 
auch  er  angehört,  die  Rede  war,  wurden  stets  nur  die  drei 
bedeutenderen  Geschwister  zitiert.  Aber  mit  dieser  Nichtbe- 
achtung, die  sich  lediglich  daraus  erklärt,  daß  es  so  gar  weit 
ab  von  der  begangenen  Kunststraße  sich  befindet,  ist  dem 
feinen  kleinen  Werke,  das  zu  vorliegender  Arbeit  den  eigent- 
lichen Anstoß  gegeben  hat,  ein  Unrecht  geschehen.  Wir  dürfen 
bei  der  Beschreibung  und  Würdigung  der  einzelnen  Darstel- 
lungen von  ihm  ausgehen,  umso  mehr  als  —  wie  ein  Vergleich 
später  dartun  wird  —  es  in  der  Reihe  dieser  interessanten 
Schöpfungen  die  früheste  ist. 

An  seinem  augenblicklichen  Platz  an  einem  der  nördlichen 
Pfeiler   des  Chors,   in  beträchtlicher   Höhe  angebracht,  gelangt 


1  Ich  gebe  hier  eine  Zusammenstellung  der  Literatur,  in  der  ich  den 
Anklamer  Altar  angeführt  gefunden  habe : 

Kugler  a.  a.  0.  W.  Lotz,  Kunsttopographie  Deutschlands  I,  Cassel 
1862,  S.  48.  Berghaus,  Landbuch  von  Pommern  II,  1,  1865,  S.  224  Beschrei- 
bung nach  Kugler,  S.  261  Beschreibung,  die  von  dem  damaligen  Anklamer 
Bürgermeister  Carl  Kirstein  herrührt  (1863).  H.  Otte,  Handbuch  der  kirchl. 
Kunstarchäologie,  5.  Aufl.,  bearbeitet  von  Wernicke,  1883/85,  II.  S.  591. 
W.  Bode  Gesch.  d.  deutsch.  Plastik  S.  lOtf.  A.  Goldschmidt  a.  a.  0  Album 
pommerscher  Bau-  und  Kunstdenkmäler,  Stettin  1899,  S.  128.  H.  L  e  mcke, 
Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  des  Reg.-Bez.  Stettin  II,  Kreis  Anklam, 
1899,  S.  121/122,  dazu  der  Lichtdruck  Fig.  28,  die  erste  Abbildung  des 
Werkes.  Münzenberger-Beissel,  Zur  Kenntnis  und  Würdigung  der  raittel- 
alterl.  Altäre  Deutschlands,  Frankfurt  a.  M.  188ö  ff.,  I,  S.  58  u.  II,  S.  196. 
G.  DehiOj  Handbuch  der  deutschen  Kunstdenkmäler  II,  S.  10. 


das  zierliche  Werk  nicht  zu  besonders  glücklicher  Wirkung. 
Man  könnte  sich  denken,  daß  die  Verhältnisse  in  der  kleinen 
Kapelle  der  Südseite,  in  der  Kugler  es  einst  bewunderte,  ihm 
günstiger  gewesen  seien  und  ihm  eigentlich  kein  Gefallen  ge- 
schah, als  es  an  diesen  Ehrenplatz  in  die  Nähe  des  Hochaltars 
versetzt  wurde  l.  Jetzt  übertönen  die  reichgeschnitzten  späteren 
Altäre  rechts  und  links  mit  ihrer  strahlenden  Vergoldung  den 
matten  Glanz  seiner  Farben,  und  die  Feinheit  der  Einzelform 
kommt  durch  allzugroße  Entfernung  vom  Beschauer  nicht  voll 
zu  ihrem  Recht.  Trotzdem  wird  sich  auch  jetzt  die  Ueber- 
zeugung  von  dem  Wert  und  der  starken  Eigenart  dieser 
Schöpfung  jedem  künstlerisch  Empfindenden,  der  aufmerksam 
davor  verweilt,  aufdrängen. 

Auf  kleinem  Raum  —  das  Relief  mißt  bei  einer  Höhe  von 
123  cm  nur  93  cm  in  der  Breite  (einschl.  Rahmen)  —  ist  in 
figurenreicher  Gruppe  der  Leidenstod  Christi  zur  Anschauung 
gebracht.  Von  etwas  erhöhtem  Grund  ragt  bis  zum  oberen  Ab- 
schluß das  Kreuz  empor.  Links  davon  im  Vordergrunde  steht 
Maria  mit  den  trauernden  Frauen.  Man  fühlt,  wenn  die  Be- 
wegung auch  noch  nicht  ganz  geglückt  ist,  daß  der  Künstler 
auszudrücken  strebt,  wie  Maria  von  Gram  gebrochen  den  Kopf 
auf  die  Schulter  sinken  läßt,  wie  ihr  die  Arme  schlaff  werden 
und  am  Leib  herabgleiten.  Ihre  Begleiterinnen  mühen  sich 
hilfreich  um  sie.  Nur  Magdalena  hat  sich  aus  ihrem  Kreise 
gelöst.  Mit  zusammengepreßten  Händen  lehnt  sie  am  Kreuz  und 
starrt  zu  Christus  empor.  In  ihre  Gestalt  hat  der  Künstler  alle 
Empfindung  zusammengedrängt,  allen  Liebreiz  gelegt,  über  den 
er  verfügt.  Sie  vornehmlich  wird  Kugler  im  Auge  gehabt  haben, 


1  Jedenfalls  bei  der  gründlichen  Umgestaltung1  des  Aeußeren  nnd 
Inneren  der  Marienkirche  in  den  Jahren  1849— 1852  (vgl.  Bau-  und  Kunst- 
denkmäler, S.  103,  Berghaus  a.  a.  0.  II,  1,  S.  222). 

Die  Angaben  bei  Lotz  a.  a.  0.  und  Münzenberger  a.  a.  0.,  die  den 
Altar  später  ebenfalls  noch  als  in  der  Kapelle  befindlich  erwähnen,  gehen 
augenscheinlich  auf  Kugler  zurück. 


wenn  er  von  der  großen  Anmut  einiger  weiblicher  Köpfe  auf 
unserer  Darstellung  spricht.  Eigentümlich  fließen  in  ihrer  Er- 
scheinung die  Weltdame  und  die  Büßerin  zusammen.  Sie  trägt 
zwar  noch  eine  modische  Haube,  unter  der  das  volle  Haar  her- 
vorquillt, aber  sonst  erinnert  unter  ihrem  weiten  Mantel  nichts 
mehr  an  elegante  Zeittracht  und  im  Gegensatz  zu  den  anderen 
Frauen,  die  zierlich  spitze  Schuhe  tragen,  steht  sie  auf  bloßen 
Füßen. 

Auf  der  anderen  Seite  des  Bildfeldes  hält  den  Frauen  der 
Hauptmann  mit  seinem  Gefolge  das  Gegengewicht.  Seinem  Be- 
gleiter, der  vorgeneigt  und  aufmerksam  lauscht,  zugewendet, 
legt  er  das  Bekenntnis  ab,  das  ehemals  auf  dem  aus  seiner 
Rechten  parallel  zum  Kreuzesstamm  emporsteigenden  Spruch- 
band zu  lesen  war.  Heute,  wo  jede  Spur  von  Schrift'  darauf 
verschwunden  ist,  müssen  wir  es  nach  den  analogen  Darstel- 
lungen ergänzen :  vere  filius  dei  erat  homo  iste.  Diesem  eine 
engere  Gruppe  bildenden  Paare  schließen  sich  noch  zwei  weitere 
Gefolgsleute,  ein  alter  und  ein  junger  an,  alle  vier  Gestalten 
in  reiche  Zeittracht  gekleidet,  die  bis  in  die  Einzelheiten  hinein 
mit  Sorgfalt  wiedergegeben  ist.  Alle  stehen  in  völlig  gleicher 
Weise,  den  linken  Fuß  etwas  vor  den  rechten  gesetzt,  ein 
wenig  unsicher  auf  dem  abschüssigen  Boden.  Alle  sind  unter- 
setzt, von  kurzem  Körperbau  —  sie  messen  nur  fünf  bis  sechs 
Kopflängen.  Will  man  recht  erkennen,  welche  hohe  künst- 
lerische Leistung  sie  bedeuten,  muß  man  von  dem  befangenen 
Standmotiv  und  von  den  unvorteilhaften  Proportionen  absehen 
und  sich  in  die  Köpfe  vertiefen,  wie  sie  zu  vieren  nebenein- 
ander uns  vor  Augen  stehen.  Da  ist  jeder  einzelne  unmittel- 
bar aus  dem  Leben  gegriffen,  jeder  einzelne  ein  vollständig 
durchgearbeitetes  Porträt :  neben  dem  Hauptmann  mit  der 
gerunzelten  Stirn,  die  seinem  Gesicht  etwas  Mürrisches  und 
zugleich  Erstauntes  gibt,  und  mit  den  charakteristischen  ab- 
stehenden Ohren  das  trotz  der  zu  großen  Nase  nicht  unschöne 
Gesicht  des  Begleiters,    in  dem   sich  kluges  und  anteilnehmen- 


des  Zuhören  deutlich  ausprägt.  Dann  der  Alte,  ein  Meister- 
stück feiner  Schilderung,  mit  den  ausgearbeiteten  Falten- 
partien um  Mund  und  Nase,  dem  emporgerichteten  Blick  der 
kleinen,  etwas  verschwommenen  Augen.  Sein  ganzer  Ausdruck 
sehr  sorgenvoll,  fast  möchte  man  sagen  weinerlich.  Und  zu- 
letzt, ein  wirkungsvoller  und  wohl  berechneter  Gegensatz  zu 
seinem  Alter  und  seiner  grämlichen  Miene,  das  noch  knaben- 
haft weiche  Gesicht  des  eine  Hellebarde  tragenden  Jünglings 
am  Bildrande  mit  den  feinen  und  kecken  Zügen,  der  so  völlig 
heiter  und  unbekümmert  aus  dem  Relief  herausschaut. 

Hinter  der  Reihe  dieser  vornehmeren  Zuschauer  füllen 
die  Kriegsknechte  den  Hintergrund,  derbe  Gesellen  mit  großen 
und  plumpen  Köpfen  unter  ihren  Turbanen  und  phantastischen 
Mützen.  Trotz  einiger  Uebertreibungen  aber  —  wie  den  aufge- 
stülpten Nasen  —  haben  sie  doch  nicht  das  Menschenfresser- 
artige,  das  für  die  Peiniger  Christi  in  ähnlichen  etwa  gleich- 
zeitigen Darstellungen  sonst  beliebt  ist.  Eine  gewisse  Gut- 
mütigkeit sogar  liegt  auf  ihren  groben  Gesichtern.  Einzig  neben 
dem  Schächerkreuz  taucht  ein  grimassenhaft  verzerrtes  auf. 

Die  Gruppe  der  zwei  Männer,  die  auf  der  anderen  Seite 
des  Kreuzes  hinter  den  Frauen  sich  aufbaut,  hat  im  Inventar 
(S.  122)  eine  höchst  seltsame  Deutung  erfahren  als  <.  .  .  der 
Kriegsknecht,  der  die  Seite  mit  dem  Speer  geöffnet  hat,  Jo- 
hannes, der  es  abwehren  möchte  .  .  .»  Dieser  Jüngling  in  Zeit- 
tracht und  modischem  Turban  kann  niemals  Johannes  sein, 
ebenso  fände  eine  Darstellung,  daß  er  den  Lanzenstich  von 
Christus  abwehren  will,  keine  Analogie  im  Bereiche  der  mittel- 
alterlichen Kunst.  Es  handelt  sich  denn  hier  auch  durchaus 
nicht  um  den  Lieblingsjünger  Jesu.  Vielmehr  gibt  die  Longinus- 
Legende  die  einfache  Deutung  an  die  Hand.  Longinus  ist  einer 
Fassung  dieser  Legende  nach  ein  alter  blinder  Mann  x.  der  um 

•  Vgl.  H.  Otte  a.  a.  0.  I,  S.  539.  K.  Friedr.  Borberg,  Bibliothek  der 
neutestamentl.  Apokryphen  I,  Stuttgart  1841,  S.  33ö,  Anm.  99.  J.  Langen, 
Die  letzten  Lebenstage  Jesu.  Freiburg  i.  B.  1864,  S.  356  Anm.  1. 
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den  Speer  zu  handhaben  die  Hilfe  eines  Kriegsknechtes  braucht. 
Das  am  Lanzenschaft  herabrieselnde  Blut  des  Heilandes  be- 
wirkt an  Longinus  sein  erstes  Wunder.  Es  trifft  sein  er- 
loschenes Auge  und  macht  ihn  sehend.  Diese  Fassung  der  Le- 
gende erfreut  sich  in  den  Kreuzigungsdarstellungen  des  späteren 
Mittelalters  einer  ganz  besonderen  Beliebtheit  und  weitester 
Verbreitung1.  In  dem  kleinen  Kreise  der  hier  besprochenen 
Bildwerke  werden  wir  ihr  in  Schwerin  noch  einmal  begegnen. 
Auffallend  bleibt  —  und  dieser  Umstand  hat  jedenfalls  zu 
der  Mißdeutung  in  der  Beschreibung  des  Inventars  beigetragen  — 
daß  wir  Johannes,  der  als  Jünger,  «den  der  Herr  lieb  hatte», 
nie  unter  dem  Kreuz  zu  fehlen  pflegt,  hier  vermissen.  Prüfen 
wir  daraufhin  die  verwandten  Reliefs  näher.  Johannes  erscheint 
auf  allen  stets  in  der  gleichen  Weise  mit  gefalteten  Händen  zu 
Christus  aufblickend,  der  Mariengruppe,  der  er  mit  Bezug  auf 
die  Worte  am  Kreuz  Ev.  Joh.   19,  V.  26  u.  27  sonst  gern  bei- 


Schon  in  dem  Christus  patiens,  ed.  J.  G.  Brarabs,  Lipsiae  1885  v. 
1091  ff.  werden  die  tbösen  Augen»  des  Soldaten  durch  den  hineinfallen- 
den Blutstropfen  Jesu  geheilt.  Von  dieser  Auffassung  zu  der  völligen 
Blindheit  des  Longinus  ist  nur  noch  ein  Schritt.  Und  wie  konnte  die 
bildende  Kunst  sie  besser  ausdrücken,  als  indem  sie  die  Hilflosigkeit  des 
Blinden  so  stark  betonte,  daß  sie  ihm  einen  Gefährten  zur  Unterstützung 
beigab? 

1  In  der  italienischen  Kunst  —  vgl.  die  Kreuzigung  Simone  Mar- 
tinis im  Museum  zu  Antwerpen  —  findet  sie  sich  sowohl  wie  in  der 
deutschen  und  zwar  in  der  deutschen  Kunst  der  verschiedensten  Gaue. 
Wir  treffen  sie  in  der  Malerei  Westfalens  (Altar  zu  Nieder- Wildungen  Mei- 
ster Konrads  v.  Soest)  und  des  Mittelrheins  (Darmstädter  Kreuzigung  aus 
dem  Beginn  des  15.  Jahrh.),  in  der  Kölner  Plastik  (Kreuzigungsaltar  in 
der  Städtischen  Skulpturensammlung  zu  Frankfurt  a.  M.),  wie  auf  zahl- 
reichen Schnitzaltären  in  Schleswig-Holstein  und  Mecklenburg.  Auch  auf 
dem  kleinen  Triptychon  der  kanonischen  Tageszeiten  im  Lübecker  Dom 
und  der  Kreuzigungsdarstellung  des  Hamburger  Meisters  Francke  (nach 
dem  eine  Kopie  des  Franckeschen  darstellenden  Preetzer  Altar)  waren 
Longinus  und  sein  jüngerer  Gefährte,  der  die  Lanze  lenkt,  vorhanden. 

In  Süddentschland  weicht  die  Auffassung  etwas  ab  :  Longinus  kommt 
dort  nach  der  Heilung,  die  Lanze  an  die  Schulter  gelehnt,  die  Hände  in 
Dank  und  Anbetung  zusammengelegt  vor  (vgl.  den  Bamberger  Altar  von 
1429.  München,  Nationalmuseum). 


gesellt  wird,  abgewandt.  Es  ist  eine  Haltung  wie  sie  der  Mag- 
dalena auf  dem  Anklamer  Relief  ganz  entspricht,  wenn  dem 
Johannes  auch  nie  so  viel  Platz  zu  freier  Entfaltung  gegönnt 
ist.  Die  Vermutung  liegt  nahe,  daß  in  unserer  Darstellung  die 
schöne  Jüngerin  den  Jünger  verdrängt  hat1. 

Weit  ragt  über  die  umgebende  Fülle  der  Figuren  das 
Kreuz  Christi  hinaus,  die  beiden  beträchtlich  niedrigeren 
Schächerkreuze  zur  Seite,  und  hoch,  so  hoch  daß  die  Schultern 
vor  dem  Schnittpunkt  des  Quer-  und  Längsbalkens  sich  be- 
finden, ist  der  Gekreuzigte  daran  angebracht.  Diese  Art  der 
Befestigung,  das  gerade  Ausspannen  der  Arme,  die  von  der 
Körperlast  gleichsam  nichts  spüren,  bewirkt,  daß  die  Gestalt 
mehr  vor  dem  Kreuz  zu  schweben  als  daran  zu  hängen  scheint. 
Auch  die  ganz  flach  ausgebreiteten  Hände  tragen  zu  dem  Ein- 
druck bei.  Sie  kehren  auf  allen  Kreuzigungen  unserer  Gruppe 
wieder,  ein  charakteristisches  Unterscheidungszeichen  von 
anderen  gleichzeitigen  Werken,  bei  denen  die  Hände  meist  vor 
Schmerz  zusammengekrampft  sind.  Auch  das  Antlitz  weiß  nichts 
von  starken  Qualen.  Nur  sanfte  Wehmut  ist  diesen  Zügen 
aufgeprägt.  Es  ist  ersichtlich :  der  naive  Wirklichkeitssinn,  der 


i  Es  läßt  sich  aus  dem  Relief  selbst  die  Möglichkeit  erschließen,  daß 
erst  während  der  Einzelausführung  der  ursprünglich  vorgesehene  Jünger 
sich  verwandelte.  Die  von  der  der  übrigen  Frauen  stark  abweichende 
Gewandung  Magdalenens  —  die  weiten  Aerrael.  die  unten  zurückgeschla- 
gen das  Futter  sichtbar  werden  lassen,  während  die  Aermel  der  Frauen 
eng  und  straff  den  Unterarm  bis  zum  Handgelenk  umschließen,  der  ab- 
weichend umgelegte  Mantel,  der  ihr  volle  Bewegungsfreiheit  läßt,  während 
er  den  Frauen  den  Arm  wie  in  eine  Schlinge  legt,  das  Fehlen  der  Schuhe 
—  ließe  sich  nicht  nur,  wie  oben  geschehen,  als  die  der  Büßerin,  sondern 
schließlich  auch  als  Aposteltracht  deuten.  (Man  vgl.  den  Johannes  auf 
den  Reliefs  in  Schwerin  und  Ratzeburg.)  Erst  bei  der  Durcharbeitung  des 
Kopfes  hätte  die  Gestalt  dann  ihre  endgültige  Bedeutung  gewonnen.  Doch 
soll  hiermit  nur  eine  Möglichkeit  angedeutet  sein.  Keinesfalls  handelt 
es  sich  um  einen  später  mißverständlich  ergänzten  Johannes,  denn  die 
ganze  Gestalt  ist  einheitlich  aus  einem  Stück  gefertigt.  Auch  vertritt  der 
Kopf  ja  durchaus  den  Typus  der  übrigen  Frauen,  nur  sind  alle  Züge 
um  einige  Grade  feiner  und  lieblicher  gebildet. 


in  den  unteren  Regionen  deutlich  herrscht  und  die  Gesichter 
mit  so  frischem  Leben  erfüllt,  wagt  sich  an  die  heilige  Per- 
son des  Herrn  nicht  heran.  Der  bleibt  eine  Idealgestalt  aber 
doch  nicht  lahm  im  Ausdruck  des  Kopfes.  «Die  Augen  sind 
geschlossen,  der  Mund  leise  geöffnet.  Er  hat  ausgelitten,  und 
nichts  deutet  mehr  auf  die  überstandenen  Leiden.  Es  ist  nicht 
der  triumphierende  König  am  Kreuzesstamm,  auch  nicht  der 
leidende,  dessen  Schmerzen  wir  mitempfinden  sollen,  sondern 
diese  Gestalt  appelliert  an  den  Eindruck,  den  ein  geliebter 
Toter  in  seiner  Stille  auf  uns  macht.»  In  der  Durchbildung  des 
nackten  Leibes  ist  der  Versuch  gemacht,  Christus  von  den  ge- 
drungenen und  wenig  modellierten  Körpern  der  Schacher  als 
zarter  und  feiner  gebaut,  auch  schlanker  in  den  Proportionen 
abzuheben.  Die  Schacher  daneben  wirken  recht  unglücklich. 
Die  gezwungene  Lage,  die  sich  aus  den  über  den  Querbalken 
gebundenen  Armen  ergibt,  die  ganz  gerade  und  steif  herab- 
hängenden Beine  verschärfen  diesen  Eindruck.  An  dem  Quer- 
balken sind  zur  Be/.eichnung  der  Wegelagerer  und  Mörder  ein 
langes  Messer  und  ein  Stecken  aufgehängt1. 

Der  ganze  obere  Raum  ist  mit  Engeln  erfüllt.  Wie  von 
einem  Kranze  ist  Christus  von  ihm-n  rings  umgeben.  Sie  fangen 
in  Kelchen  das  seinen  Wunden  entströmende  Blut  auf  oder 
schauen  mit  gefalteten  Händen  anbetend  und  klagend  auf  sein 
Leiden  herab.  Während  die  Blutauffangenden  Engel  aber  in 
der  gesamten  niederdeutschen  Plastik  der  Zeit  beliebt  und 
verbreitet  sind,  ist  die  ganze  Engelkette,  die  sich  über  dem 
Kreuzesbalken  niedergelassen  hat  und  dort  einen  so  wirkungs- 
vollen wie  feinen  Abschluß  der  Komposition  bildet,  etwas 
unserem  Werke  besonders  eigenes.     Wenn  wir  auch  nicht  be- 


1  Diese  Charakterisierung  der  Schacher  als  Verbrecher  durch  die- 
an  den  Kreuzbalken  befestigten  Mordwaffen  ist  besonders  aus  westfäli- 
schen Kreuzigungsbildern  des  frühen  15.  Jahrhunderts,  wo  sie  regelmäßig- 
wiederzukehren pflegt,  bekannt. 
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rechtigt  sind,  seinem  Schöpfer  die  Erfindung  des  reizvolle» 
Motivs  zuzuschreiben1,  ist  doch  die  Art  der  Anwendung  für 
ihn  äußerst  bezeichnend. 

Erstaunlich  ist,  mit  welcher  Freiheit  und  Leichtigkeit  die 
Engel  sich  in  der  Höhe  bewegen.  Sie  .wird  zum  größten  Teil 
dadurch  bewirkt,  daß  der  Künstler  so  kühn  gewesen  ist,  die 
Engel  senkrecht  zur  Hintergrundebene  zu  stellen,  aus  der  sie 
von  einem  Wolkenkranz  umgeben  mit  halbem  Leibe  hervor- 
wachsen. So  scheinen  sie  der  Schwerkraft  nicht  unterworfen 
wirklich  in  der  Luftregion  heimisch  zu  sein,  und  der  Eindruck, 
der  sich  bei  entsprechenden  Darstellungen  meist  einstellt,  als 
handle  es  sich  um  ein  Stehen,  Laufen  oder  Schreiten,  das 
nur  zufällig  etwas  höher  gerückt  und  dem  dadurch  der  feste 
Grund  entzogen  oder  durch  Wolkengebilde  abgeschnitten  seiT 
ist  glücklich  vermieden. 

Eine  sehr  originelle  Schöpfung  ist  das  Teufelchen,  das  dem 
unbußfertigen  Schacher  auf  die  Schulter  gesprungen  ist  und 
seine  schwarze  Seele  der  Hölle  zuführen  wird,  während  ein 
Engel  auf  der  anderen  Seite  die  Seele  des  gläubigen  Schachers 
in  Empfang  nimmt.  Mißgestaltet  an  ihm  ist  nur  das  fratzen- 
hafte Gesicht.  Große  Fledermausflügel  sitzen  an  dem  zierlichen 
Körper.  Eine  fabelhafte  Schnellkraft,  etwa  an  die  eines  Eich- 
kätzchens erinnernd,  ist  in  die  bewegliche  kleine  Gestalt  gelegt.. 


1  Als  dekorativer  Abschluß  verwandte  Engelchöre  finden  sich  viel- 
fach in  der  kölnischen  wie  in  der  westfälischen  Malerei,  die  beide  eine 
ganz  besondere  Vorliebe  für  großen  Engelreichtum  zeigen. 

In  der  gleichzeitigen  Plastik  ist  mir  jedoch  kein  Beispiel  bekannt,, 
das  sich  so  unmittelbar  vergleichen  ließe.  Es  ist  etwas  anderes,  wenn 
auf  der  Krönung  Mariae  aus  dem  Dom  in  Minden  (jetzt  Berlin,  Museum) 
ein  in  neun  Einzelgruppen  geteilter  Kranz  von  musizierenden  Engelhalb- 
figuren die  zwei  Hauptgestalten  umrahmt  oder  architektonische  Formen 
den  oberen  BildabschluLJ  bestimmen,  die  nur  von  Einzelengeln  belebt  wer- 
den, wie  auf  dem  von  V.  C.  Habicht  veröffentlichten  Relief  in  Schiede- 
hausen (Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  1915,  S.  231). 

Für  die  Plastik  bleiben  die  «Engelketten>  ein  Motiv,  das  wir  als 
Charakteristikum  für  unsern  Meister  in  Anspruch  nehmen   dürfen. 


Auch  der  Pintscher,  der  am  Kreuz  emporbellt,  verdient  als 
ungewöhnlich  hervorgehoben  zu  werden1.  Wohl  sind  auch 
sonst  gelegentlich  Hunde  bei  der  Kreuzigung  eingeführt  worden, 
schon  ehe  auf  späten  figurenreichen  Werken  das  Leiden  des 
Herrn  den  Vorwand  zu  mehr  genremäßiger  Darstellung  bot. 
Zum  Beispiel  tummeln  sich  drei  Windspiele  auf  Meister  Konrads 
Kreuzigung  in  Nieder- Wildungen.  Manchmal  erscheint  auch  Maria 
Magdalena  unter  dem  Kreuz  in  Begleitung  eines  Hundes,  wie 
wir  uns  auch  auf  unserem  Relief  den  Pintscher  sachlich  erklären 
können.  Doch  ist  es  dann,  da  seine  Herrin  eine  Modedame  ist, 
ein  feingliedriges  Luxushündchen,  und  stets  dienen  die  Hunde 
ausschließlich  dazu,  eine  leere  Stelle  des  Bildfeldes  zu  beleben, 
zu  dem  Vorgang  der  Kreuzigung  werden  sie  nicht  in  Beziehung 
gesetzt.  Wie  hier  dagegen  die  Klage  des  struppigen  kleinen  Ge- 
schöpfes zum  Ausdruck  gebracht  ist,  das  kündet  uns  schon  des 
Meisters  feine  Beobachtung  und  Vorliebe  für  die  Tierwelt,  der 
wir  auf  allen  seinen  Arbeiten  wieder  begegnen  werden. 

Der  Aufbau  ist  streng,  die  Verteilung  der  Massen  sorg- 
fältig abgewogen ;  die  bei  der  Kreuzigung  Beteiligten  werden  in 
•ein  gleichschenkliges  Dreieck  eingespannt,  dessen  Basis  die 
beiden  Eckfiguren  der  vorderen  Zuschauerreihe  markieren  und 
dessen  Spitze  das  Haupt  Christi  selbst  ist.  Zwei  rechtwinklige, 
ungleichseitige  Dreieckfelder,  die  Schacher  und  die  Engel  des 
oberen  Abschlusses  umfassend,  ergänzen  es  zum  rechteckigen 
Gesamtbild.  Nirgends  überschreiten  die  Figuren  die  deutlich 
fühlbaren  Grenzlinien.  Innerhalb  dieser  ist  jeder  größere  freie 
Raum  vorsichtig  vermieden.  Wo  auf  der  rechten  Seite  ein 
Gegenstück  für  die  Longin us-Gruppe  fehlt,  ragen  doch  wenig- 
stens ein  paar  Lanzknechtspieße  empor  und  flattert  das  Schrift- 


1  Eine  Parallele,  aber  erst  etwa  ein  Jahrhundert  später,  scheint  sich 
auf  einem  Schnitzaltar  der  Antwerpener  Schule  in  der  kath.  Pfarrkirche 
von  Pfaffendorf  (Kr.  Bergheim)  zu  befinden.  (Vgl.  die  Kunstdenkmäler  der 
Rheinprovinz  IV.  III  S.  141.) 
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band  des  Hauptmanns.  Lauter  als  die  erwähnten  unsichtbaren, 
aber  für  den  Eindruck  sehr  wesentlichen  Schräglinien  sprechen 
Horizontale  und  Vertikale  in  unserer  Komposition,  die  Horizon- 
tale in  dem  Engelchor  zu  Häupten  und  der  Reihe  der  Teil- 
nehmer zu  Füßen  der  Kreuze,  die  Vertikale  in  den  Gekreuzigten 
und  den  Kreuzen  selbst.  Unmittelbar  an  den  Bildrand  gerückt 
und  parallel  zu  ihm  leiten  diese  stark  betonten  Linien  nicht 
nur  zum  Rahmen  über,  sondern  scheinen  einen  zweiten  inneren 
Rahmen  um  die  Gestalt  Jesu  zu  bilden.  In  diesem  Zusammen- 
hang wird  deutlich,  daß  die  an  sich  betrachtet  ungünstig  steif 
und  fast  wie  ausgestopft  wirkenden  Schacher  nicht  aus  Unver- 
mögen, sondern  in  künstlerischer  Absicht  so  steil  senkrecht 
und  unbewegt  gestaltet  sind,  —  im  Gegensatz  zu  den  sonst 
bei  den  Schachern  gebräuchlichen  Gliederverrenkungen  —  eben 
um  einen  Teil  der  lebenden  Umrahmung  zu  bilden,  die  der 
Meister  um  die  Hauptgestalt,  den  Kruzifixus,  gezogen  hat. 

Im  Gegensatz  zu  der  strengen  Anordnung,  die  der  Kom- 
position hier  etwas  so  Klares,  allerdings  auch  ein  wenig  Be- 
fangenes gibt,  stehen  die  drei  anderen  Werke  der  gleichen 
Gruppe  in  Schwartau,  Schwerin  und  Ratzeburg.  Das  Streben, 
den  dramatischen  Inhalt  der  Golgathaszenen  zu  erschöpfen, 
lebendiges  Geschehen  dem  Beschauer  vor  die  Augen  zu  führen, 
hat  bei  diesen  Darstellungen  größeren  Umfangs  die  in  Anklam 
noch  beobachteten  Schranken  durchbrochen  und  den  Aufbau 
völlig  gelockert. 

Trotz  dieses  wesentlichen  Unterschiedes  berechtigen  uns 
überwiegende  Uebereinstimmungen  das  Anklamer  Relief  der- 
selben Werkstatt  zuzuschreiben.  Denn  wenn  die  drei  größeren 
Arbeiten  sich  untereinander  auch  noch  näherstehen  —  schon 
durch  das  gleiche  Format  und  die  gleiche  reichere  Szenen- 
anordnung —  so  finden  sich  doch  ihre  charakteristischen 
Merkmale,  die  sie  von  der  gleichzeitigen  Reliefplastik  ihrer 
Umgebung  scheiden,  auch  bei  dem  Anklamer  Altärchen 
wieder. 

11 


Da  erweist  sich  zunächst  das  so  viel  umdeutete  Material 
als  der  gleiche  graue,  ziemlich  harte  Kalksandstein  1  und  in 
der  nämlichen  Art,  auch  mit  der  nämlichen  Sicherheit  ist  er 
behandelt.  Diese  an  das  Virtuose  streifende  Fähigkeit  den  Stein 
zu  meistern  hat  sicherlich  neben  der  Unwahrscheinlichkeit,  im 
Hausteinlosen  Flachlande  plötzlich  einer  so  zierlichen  Stein- 
arbeit zu  begegnen,  sehr  viel  zu  der  Sage  vom  «Stuck»-Relief 
beigetragen2.  Aus  weicher  Masse  geformt  erschien  das  seltsame 
Werk  mit  seinen  mehrfachen  Figurenreihen,  von  denen  die 
erste  vollrund  heraustritt,  noch  eher  erklärlich  als  aus  einem 
Steinblock  herausgemeißelt. 

Unschwer  erkennt  man  ferner  in  dem  Hauptteil  dieser  er- 
weiterten Passionsdarstellungen  die  Anklamer  Kreuzigung  wieder, 
der  nur  die  Schacher  fehlen.    Nicht  nur  dieselben  Gruppen  zu 


i  Für  die  chemische  und  mineralogische  Untersuchung  des  Steins 
möchte  ich  den  Herren  Prof.  Posner.  Greifswald  und  Prof.  Milch,  Breslau 
an  dieser  Stelle  meinen  besten  Dank  aussprechen. 

Die  chemische  Untersuchung  ergab  für  das  Material  unserer  Reliefs 
27,5%  Quarz  und  7-.5°/0  Kalkstein  (Calciumcarbonat)  nebst  Spuren  von 
Eisen  und  Tonerde,  für  ein  Stück  «ßaumberger  Sandstein>.  das  mir  zur 
Probe  zur  Verfügung  stand  (nach  Goldschmidt  bestehen  die  Reliefs  aus 
Baumberger  Sandstein,  vgl.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  11.  dazu  aber  Schlie 
im  Repert.  f.  Kunstwissenschaft  XIII,  1890,  S.  406),  41,7  °|0  Quarz  und 
58,3  °|o  Kalkstein  nebst  Spuren  von  Eisen  und  Tonerde.  Wenn  es  sich 
also  in  beiden  auch  um  dieselben  Bestandteile,  um  unreinen  Kalkstein,  so 
genannten  Kalksandstein  handelt,  so  ist  doch  die  Zusammensetzung  beide 
Male  eine  recht  verschiedene. 

Die  mineralogische  Untersuchung  erwies  das  Material  unserer  Reliefs 
als  reicher  an  organischen  Resten,  ärmer  an  mineralischen  Verunreini- 
gungen als  die  Probe  von  den  Baumbergen.  Da  aber  der  petrographische 
Charakter  durchaus  übereinstimmt,  bleiben  nach  Herrn  Prof.  Milch  die 
Verschiedenheiten  innerhalb  der  Grenzen,  die  derartige  Gesteine  in  dem 
gleichen  Vorkommen  häufig  aufweisen.  Für  eine  Uebereinstimmung  spricht 
auch  die  Gleichheit  der  organischen  Reste. 

2  Auch  das  Schwartauer  Relief  hat  wie  das  Anklamer  lange  für  aus 
«bemaltem  Stucco  hergestellt  gegolten,  vgl.  Th.  Gaedertz  in  Mitteil,  des 
Vereins  f.  Lübeckische  Gesch.  und  Altertumskunde,  18*-5|86,  2.  Heft, 
S.  168-72. 
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Füßen  des  Kreuzes,  dieselben  Englein  zu  seinen  Raupten  wie 
in  Anklam  kommen  vor,  auch  ganz  identische  Figuren  treten 
z.  T.  in  anderen  Rollen  auf.  So  erscheint  der  Longinus  als 
Joseph  von  Arimathia  in  den  Grablegungen  von  Ratzeburg  und 
Schwartau  und  wieder  als  Longinus  in  Schwerin.  Bis  in  kleinste 
Einzelheiten  —  bis  in  die  Art  wie  das  Lendentuch  geschlungen 
ist  z.  B.  1  —  lassen  sich  Uebereinstimmungen  verfolgen.  Von 
der  Kleidung  im  allgemeinen  sei  abgesehen,  da  lassen  sich  die 
überraschenden  Parallelen  schließlich  aus  der  gleichen  Zeittracht 
erklären.  Erwähnenswert  scheint  aber  doch,  daß  der  Haupt- 
mann in  Anklam,  Schwartau  und  Schwerin  jedes  Mal  an  seinem 
Wehrgehenk  das  gleiche  und  nicht  gebräuchliche  Abzeichen  2 
trägt. 

Wichtig  über  alle  diese  Analogien  hinaus  aber  ist.  daß 
der  malerische  Grundton,  der  in  Schwerin,  Schwartau  und 
Ratzeburg  entscheidet,  auch  in  Anklam  schon  deutlich  ver- 
nehmbar angeschlagen  wird.  Wenn  der  Schöpfer  der  vier  Re- 
liefs seine  Technik  als  Steinhauer  auch  bis  zu  einer  staunens- 
werten Beherrschung  seines  spröden  Stoffes  entwickelte,  ge- 
dacht   hat  er  nur  als  Maler,  nicht  nur  bei  Entwurf  und  Aus- 


1  Es  ist  nicht  einfach  nur  als  Schurz  um  die  Hüften  gelegt,  sondern 
in  komplizierter  Weise  so  geschlungen,  daß  es  eine  Art  Beinkleid  bildet, 
und  sorgfältig  ist  darauf  Bedacht  gelegt,  daß  der  fein  gekräuselte  Rand, 
die  Webekante  des  Stoffes,  bei  den  Oberschenkeln  nirgends  einkippt,  son- 
dern unmittelbar  die  nackten  Teile  begrenzt.  Das  Ende  flattert  ganz  wenig 
nach  links. 

2  An  seinem  Wehrgehenk  ist  ein  Anhängsel  befestigt,  das  den  Träger 
als  einer  der  damals  so  zahlreichen  ritterlichen  Gesellschaften  angehörig 
bezeichnen  könnte.  (Vgl-  Alwin  Schultz,  Deutsches  Leben  im  XIV.  und 
XV.  Jahrh.,  Wien  1892,  S.  541  ff.,  H.  Bossen  u.  W.  Storck.  Das  mittel- 
alterl.  Hausbuch,  Leipzig  1912.  S.  23 ff.)  Eine  bestimmte  Gesellschaft,  die 
sich  dieses  gemeinsamen  Abzeichens  bedient  hätte,  kann  ich  nicht  an- 
geben. Ein  Nachweis  wird  auch  dadurch  erschwert,  daß  gar  nicht  mit 
Sicherheit  zu  sagen  ist.  was  eigentlich  das  geheimnisvolle  Abzeichen  vor- 
stellen soll.  Der  Künstler  mag  es  nach  Art  der  von  Rittergesellschaften 
.geführten  frei  erfunden  haben. 
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führung  jeder  einzelnen  Gestalt:  Er  setzt  seine  Figuren  in 
reiche  landschaftliche  Umgebung,  arbeitet  mit  einer  malerischen 
Perspektive,  mit  den  malerischen  Wirkungen  tiefer  Schatten. 
Und  um  es  uns  recht  eindringlich  zu  machen,  daß  diese  plasti- 
schen Kreuzigungsdarstellungen  wirklich  Gemälde  sein  wollen, 
umgibt  außer  dem  abschließenden  steinernen  Rundstab  zu  Seiten 
und  oben  ein  breiter,  schön  ornamentierter  Holzrahmen  den 
Stein  wie  eine  gemalte  Bildtafel.  Dieser  malerische  Grund- 
charakter tritt  bei  dem  Anklamer  Relief  nur  eben  leise  hervor. 
Von  wirksamen  Schattenpartien  weiß  es  noch  nichts.  Die  Land- 
schaft ist  kaum  schüchtern  angedeutet  in  dem  kleinen  Bäumchen 
am  Fuße  des  Kreuzhügels.  Das  veranlaßt  uns  neben  der  noch 
strengen  Komposition  und  der  noch  nicht  zu  der  vollen  Höhe 
der  übrigen  Reliefs  ausgebildeten  Steinhauertechnik  das"  An- 
klamer Relief  an  den  Anfang  der  Reihe  zu  stellen.  Ein  Jugend- 
werk im  eigentlichen  Sinne  ist  es  nicht.  Manche  Einzelheiten 
verraten  vielmehr  auch  hier  schon  den  fertigen  Meister,  so 
die  Porträtköpfe  des  Hauptmanns  und  seiner  Gefolgsleute,  die 
liebliche  Gestalt  der  Magdalena,  der  unter  den  Frauen  des 
Ratzeburger  und  Schwartauer  Reliefs  keine  ebenbürtig  ist  und 
höchstens  die  Maria  in  Schwerin  sich  an  die  Seite  stellen  darf 


2.  DIE  RELIEFS 
VON  RATZEBURG,   SCHWARTAU  UND   SCHWERIN', 


Beschreibung. 

Bei  der  Gleichheit  der  Anlage  der  drei  Reliefs  erscheint  es 
angezeigt,  um  ermüdende  Wiederholungen  zu  vermeiden,  sie 
bei  der  Beschreibung  gleich  zusammenzufassen.  Der  Mittelteil 
ist,  wie  wir  schon  sahen,  nur  eine  Abwandlung  der  Anklamer 
Darstellung:  Um  den  Kruzifixus  —  ebenso  hoch  mit  ausge- 
streckten Armen  und  flach  ausgespannten  Händen,  mit  ähn- 
lichem Ausdruck  friedlichen  Todesschlummers  mehr  vor  dem 
Kreuz  schwebend  als  daran  hängend  angebracht  —  dieselben 
Gruppen,  ein  wenig  lockerer  geordnet,  ein  wenig  vermindert. 
Der  Hauptmann  muß  sich  z.  B.  mit  seinem  Freund,  der  ihm 
auch  hier  überall  teilnahmsvoll  und  interessiert  lauschend  die 
Hand  auf  die  Schulter  legt,  als  einzigem  Gefolgsmann  begnügen. 
Für  die  Magdalena  tritt  auf  der  Seite  der  Anhänger  Christi  Jo- 
hannes ein,  wie  sie  mit  zusammengelegten  Händen  neben  dem 
Kreuzesstamm  stehend  und  durch  den  emporgerichteten  Blick  in 

1  Da  die  Lichtdrucktafeln  des  Goldschmidtschen  Werkes  das  Ratze- 
burger und  Schwartauer  Eelief  klar  zur  Darstellung  bringen  und  leicht 
zugänglich  sind,  ist  hier  von  einer  Reproduktion  dieser  beiden  Werke  ab- 
gesehen und  nur  das  Schweriner  (Taf.  II)  aufgenommen  worden. 

15 


besondere  Beziehung  zum  Gekreuzigten  gesetzt.  Kriegsknechte 
füllen  den  Hintergrund.  Am  Fuße  des  Kreuzes  liegt  jetzt  alle 
Male  ein  Totenkopf,  der  Schädel  Adams  nach  der  Legende.  Der 
kleine  Pintscher  ist  fortgeblieben  wie  seine  Herrin  Magdalena. 
Daß  in  dem  Schweriner  Relief  noch  einmal  auf  das  Longinus- 
Motiv  zurückgegriffen  ist,  wurde  oben  bereits  erwähnt. 

Hochrankendes  Buschwerk  trennt  die  Hauptdarstellung  von 
den  sie  begleitenden  Nebenszenen.  Links  kehrt  jedes  Mal  die 
Kreuz  schleppung  wieder.  Unmittelbar  am  Rande  ragt  in 
die  Tiefe  des  Bildfeldes  gestellt  und  perspektivisch  verkürzt 
als  stattlicher  Bau  das  Tor  von  Jerusalem  auf.  Daneben  wächst 
ein  Bäumchen  empor,  um  die  Mauerfläche  zu  beleben,  die  über 
ihm  noch  weiter  unterbrochen  wird,  bei  der  Ratzeburger  Dar- 
stellung durch  ein  sauber  gearbeitetes  Gitterfenster,  bei  den 
beiden  anderen  durch  je  ein  Relief,  in  Schwartau  den  heiligen 
Christophorus,  in  Schwerin  den  heiligen  Georg  darstellend.  Die 
Wahl  gerade  dieser  Heiligen  für  das  Tor  ist  keine  zufällige, 
und  wohl  erklärlich,  auch  wenn  nicht  der  Wunsch  eines  Be- 
stellers, der  so  seinen  Patron  angebracht  haben  wollte,  entschied. 
Sankt  Christoph  ist  Beschützer  aller  Reisenden,  die  durch  das 
Tor  ein-  und  ausziehen.  Andererseits  ist  St.  Georg,  der  ritter- 
liche Heilige,  der  Beschützer  aller  WafTentragenden  und  Helfer 
in  Kampfesnot,  ganz  besonders  geeignet  ein  Stadttor  als  einen 
Teil  der  mittelalterlichen  Befestigung  zu  zieren  und  mag  wohl 
auf  die  Erinnerung  an  etwas  wirklich  Geschautes  zurückgehen  l. 


1  Der  hl.  Georg  in  völlig  identischer  Haltung,  ein  wenig  unsicher 
auf  dem  Drachen  stehend,  dem  er  die  mit  beiden  Händen  gefaßte  Lanze 
in  den  Schlund  bohrt  —  eine  durchaus  nicht  allgemein  übliche  Fassung 
—  auch  in  gleicher  Rüstung,  kehrt  in  Niederdeutschland  mehrfach  wieder. 
So  auf  einigen  Altarwerken  als  kleine  Statue,  beispielsweise  auf  dem 
Altar  von  Hoyer  in  Schleswig-Holstein  (A.  Matthaei,  Holzplastik  in  Schles- 
wig-Holstein bis  1530,  Leipzig  1901.  S.  76  ff.,  Tafel  IX),  in  Hildesheim  auf 
dem  Flügelaltar  aus  dem  großen  Hlg.  Geist-  (Trinitatus-)Spital  jetzt  im 
Römermuseum,  vgl.  Kunstdenkmäler  der  Provinz  Hannover  II,  Stadt 
Hildesheim,  bürgeri.  Bauten,  Taf.  11,  Fig.  49.    Auf  einem  Kirchengestühl 
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Aus  dem  Dunkel  des  Tors  tritt  Christus,  das  schwere 
Kreuz  auf  der  Schulter,  eben  heraus.  Für  einen  begleitenden 
Zug  ist  kein  Raum  übrig.  Nur  eine  Schar  Kriegsknechte  taucht 
auf  der  anderen  Seite  der  Kreuzbalken  auf.  Es  bleibt  dem 
Beschauer  überlassen,  sich  nach  seinem  Gefallen  auszumalen, 
wie  sie  dort  Platz  finden  mögen.  Wo  man  einmal  einen  bis 
zu  den  Beinen  gut  verfolgen  kann,  ist  sein  Standmotiv  nicht 
gerade  wahrscheinlich. 

Auf  der  rechten  Seite  scheidet  sich  hinter  den  trennenden 
Büschen  das  Bildfeld  tin  einen  unteren  und  oberen  Teil.  Bei 
dem  Schweriner  Relief  umfassen  diese  beiden  Teile  die  Hölle 
unten,  darüber  die  Wächter  am  Grabe.  Bei  dem  Schwartauer 
und  Ratzeburger  Relief  sind  sie  der  Grablegung  und  Aufer- 
stehung eingeräumt.  Auf  dem  letzteren  gesellt  sich  noch  die 
Unterredung  der  Frauen  mit  dem  Engel  am  Grabe  hinzu. 

Bei  der  Grablegung  ist  der  stärkste  Ton  auf  die  Madonna 
gelegt,    die  beide  Male  in  übereinstimmender   Haltung  mit  der 


kommt  eine  ähnliche  Figur  dann  dort  noch  einmal  in  St.  Godehard  vor. 
Vgl.  a.  a.  0.  Stadt  Hildesheim,  Kirchl.  Bauten,  S.  240,  Fig.  182a. 

Auch  aus  der  Monumentalplastik  hat  sich  ein  Beispiel  erhalten.  V.  C. 
Habicht  veröffentlicht  in  den  Hannoverschen  Geschichtsblättern,  16.  Jahrg., 
Hannover  1913,  S.  240  ff.,  Abb.  1  u.  2  zwei  Statuen,  einen  hl.  Georg  und 
einen  hl.  Jakobus  d.  Aelteren  am  Westportal  der  Marktkirche  in  Han- 
nover (S.  Georgii  et  Jacobi).  In  der  Statue  des  hl.  Georg  erkennen  wir 
unschwer  den  Heiligen  vom  Schweriner  Tor  wieder.  Habicht  reiht  die 
Figuren  in  die  Hildesheimer  Schule  ein  und  nimmt  ihre  Entstehung 
in  der  Zeit  um  1420  an.  Ich  möchte  sie  etwas  früher  setzen,  da  der 
hl.  Jakobus  einen  nahen  Verwandten  in  dem  «Moses»  vom  Bremer  Rat- 
haus hat,  dessen  Entstehung  1405  oder  1406  feststeht  (vgl.  E  Waldmann, 
Die  gotischen  Skulpturen  am  Bathaus  zu  Bremen,  Straßburg  1908,  S.  3, 
Abb.  13).  —  Schließlich  könnte  auch  auf  den  von  Lichtwark  dem  Meister 
Francke  zugeschriebenen  Beischlagpfosten  im  Museum  für  Hamburgische 
Geschichte  (vgl.  Lichtwark,  Meister  Francke,  Hamburg  1899,  S.  181  ff.) 
hingewiesen  werden  als  analoge  Auffassung  des  hl.  Georg,  der  hier  nur 
im  Gegensinne  bewegt  ist. 

Ein  Zusammenhang  zwischen  diesen  hl.  Georg-Figuren  allen  ist  an- 
zunehmen.   Sie  mögen  auf  dasselbe  einst  berühmte  Vorbild   zurückgehen. 


P. 
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Linken  das  Haupt  Christi  umfaßt,  mit  der  Rechten  leicht  seinen 
Arm  berührt,  während  sie  sich  über  ihn  beugt,  um  ihn  zum 
letzten  Mal  zu  küssen.  Neben  dieser  Gruppe  von  Mutter  und 
Sohn  treten  alle  übrigen  Figuren  zurück.  Nicht  nur  die  Frauen, 
die  passiv  trauernd  im  Hintergrund  stehen  und  zu  denen  sich 
Johannes  gesellt,  auch  die  mit  der  Grablegung  selbst  beschäf- 
tigten Joseph  von  Arimathia  und  Nikodemus,  die  sacht  den 
Leichnam  in  das  Grab  hinabsenken,  ihn  von  zwei  Seiten  an 
Fuß  und  Arm  vorsichtig  stützend.  Auf  beiden  Reliefs  ist  der 
Sarg  etwas  schräg  gestellt,  die  Figuren  dahinter  angeordnet  bis 
auf  eine  oder  (in  Schwartau;  zwei,  die  die  lange,  schmale 
Fläche  der  Sarkophagwand  unterbrechen  und  überschneiden 
sollen.  Ueber  die  nicht  unbedeutenden  Unterschiede  beider 
Vesperbilder  wird  im  einzelnen  bei  Gelegenheit  der  chronolo- 
gischen Reihenfolge  dieser  Werke  zu  sprechen  sein. 

Mit  dem  Leid  und  der  Klage,  die  die  untere  Region  be- 
herrschen, kontrastiert  das  sieghaft  dem  Grabe  Entsteigen  in 
der  oberen  und  gibt  der  ganzen  Komposition  einen  freudigen 
Ausklang. 

In  der  Behandlung  dieser  Auferstehung  weicht  unser 
Heister  von  der  traditionellen  Fassung  '  und  damit  von  allen 
Darstellungen  des  gleichen  Themas  in  seiner  zeitlichen  und  ört- 
licnen  Nachbarschaft  beträchtlich  ab.  Sein  naiver  Wirklichkeits- 
sinn sieht  selbst  in  dem  Auferstandenen  in  erster  Linie  den 
Menschen  und  mit  nüchterner  Sachlichkeit  sucht  er  auch  das 
Hervorsteigen  aus  dem  Grabe  klar  zu  machen.  Was"  Licht wark 
von  dem  Auferstehenden  Meister  Franckes  sagt,  läßt  sich  wört- 


1  Christus,  mit  dem  Mantel  bekleidet,  entsteigt  dem  Sarg,  dessen 
Deckel  beiseite  geschoben  ist,  und  erhebt  dem  Beschauer  voll  zugewandt 
segnend  die  Rechte,  während  die  Linke  das  Kreazpanier  faßt.  Die  Wäch- 
ter, meist  drei  an  der  Zahl,  schlafen  oder  schrecken  empor.  Diese  An- 
ordnung geht  bis  in  das  späte  15.  Jahrhundert  und  wird  durch  eine  Auf- 
fassung abgelöst,  die  den  Vorgang  noch  mehr  vergeistigt  und  Christus 
von  Wolken  getragen  emporschweben  läßt. 
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lieh  auf  den  unserer  Reliefs  anwenden:  «Christus  steigt  nicht 
als  Gott,  sondern  als  wirklicher  Mensch  aus  dem  Sarge,  aber  als 
solcher  ist  er  ganz  bei  der  Sache»1.  So  hingenommen  ist  er 
von  seiner  Beschäftigung,  daß  er  sich  unmöglich  zugleich  seg- 
nend dem  Beschauer  zukehren  kann.  Wir  sehen  ihn  denn 
auch  einmal  in  Seitenansicht,  das  andere  Mal  fast  von  hinten 
—  wie  auch  Franckes  Christus  uns  den  Rücken  dreht.  Ein 
kleiner  Zug  ist  noch  bezeichnend  dafür,  wie  weit  dieser  naive 
Realismus  geht,  der  alle  Einzelheiten  der  wunderbaren  Ge- 
schehnisse und  heiligen  Personen  zu  erklären  und  glaubhaft 
zu  machen  sucht:  Der  Heiligenschein  schwebt  nicht  über  oder 
hinter  Christi  Haupt,  Christus  hat  ihn  sich  regelrecht  < aufge- 
setzt». In  der  Scheibe  des  Heiligenscheines  ist  zu  diesem 
Zweck  eine  kreisrunde  Oeffnung. 

Das  Schweriner  Relief,  so  verwandt  es  den  zwei  anderen 
in  allen  seinen  übrigen  Teilen  ist,  zeigt  rechts  ein  wesentlich 
abweichendes  Aussehen.  Auch  hier  teilt  sich  das  Bildfeld  hinter 


i  Lichtwark,  Meister  Francke,  Hamburg  1899.  S.  173 ;  Lichtwark 
betont  Franckes  Art  der  Darstellung  als  etwas  durchaus  vom  Herkömm- 
lichen Abweichendes  und  Curt  Glaser.  Zwei  Jahrhunderte  deutscher  Ma- 
lerei. München  1916,  S.  50,  nennt  die  Auferstehung  evon  allen  Kühnheiten 
Franckescher  Neuformungen  die  unerhörteste». 

Daß  das  Vermenschlichen  des  Vorgangs  eine  Erfindung  Franckes  sei, 
glaube  ich  nicht,  da  es  sich  bereits  auf  dem  wesentlich  altertümlicheren 
und  jedenfalls  noch  dem  14.  Jahrh.  angehörenden  Altar  in  der  Nikolai- 
kirche zu  Burg  auf  Fehmarn  findet.  Auch  dort  geht  Christus  ohne  Segens- 
geberde einfach  davon  (vgl.  A.  Matthai  a  a.  0.  ^f.  71).  Aber  um  eine 
von  dem  üblichen  oben  beschriebenen  Typus  abweichende  Auffassung 
handelt  es  sich  in  diesen  Fällen.  Neben  dem  gemeinsamen  Betonen  des 
Eeinmenschlichen  will  es  wenig  besagen,  daß  das  Bewegungsmotiv  alle- 
mal etwas  abweicht.  So  klettert  bei  Francke  Christus  vorsichtig  über  die 
hintere  Sarkopkagwand,  die  Hand  auf  ihren  Rand  stützend,  bei  unseren 
Reliefs  ist  er  im  Begriff,  die  Vorderwand  des  Sarkophags  zu  übersteigen, 
während  er  mit  der  Rechten  den  Sargdeckel  hebt. 

Eine  unsern  Reliefs  auch  in  der  Bewegung  sehr  nahe  kommende 
Darstellung  des  Auferstehenden  findet  sich  in  Darup  (Westfalen)  auf  einem 
Tafelbild  der  Soester  Schule.  Abb.  bei  A.  Ludorff.  Bau-  und  Kunstdenk- 
mäler von  Westfalen,  Kr.  Coesfeld,  S.  74. 
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der  die  Kreuzigung  abschließenden  Hecke  in  eine  obere  und 
eine  untere  Hälfte.  Aber  dies  Mal  gähnt  uns  unten  der  weit 
aufgesperrte  Hüllenrachen  entgegen,  darüber  erhebt  sich  in 
einem  mit  zierlichen  Bäumchen  bepflanzten,  von  einem  ge- 
flochtenen Zaun  umhegten  Garten  ein  kuppelüberwölbter  Zen- 
tralbau, der  das  Grab  Christi  versinnbildlichen  soll,  vor  dem 
die  Wächter  schlafend  sitzen.  Teils  dazwischen,  teils  dahinter 
erscheint  Christus  mit  seiner  Kreuzfahne,  die  Seelen  in  der 
Vorhölle  zu  erlösen.  Scheinbar  drei  getrennte  Vorgänge  also 
dies  Mal,  aber  eben  nur  scheinbar.  Denn  bloß  räumlich  sind 
sie  geschieden,  zeitlich  und  inhaltlich  bilden  sie  eine  zusam- 
menhängende Darstellung,  deren  Thema  heißt:  Die  Höllen- 
fahrt Christi.  Die  so  eingehend  geschilderten  Kriegsknechte 
am  Grabe,  die  sonst  stets  nur  als  Begleitfiguren  —  bei  der 
Auferstehung,  dem  sog.  «heiligen  Grab»,  der  Begegnung  der 
Frauen  mit  dem  Engel  am  Ostermorgen  —  auftreten,  sind  auch 
hier  nicht  um  ihrer  selbst  willen  da,  wie  es  scheinen  möchte, 
etwa  um  dem  Künstler  Gelegenheit  zu  geben  den  tiefen  Schlaf 
in  seiner  gliederlösenden  Wirkung  zu  charakterisieren,  wenn 
er  diese  Gelegenheit  auch  benutzt  hat.  Sie  sind  vielmehr  mit 
der  Höllenfahrt  daneben  und  darunter  im  engsten  Zusammen- 
hang gedacht.  Die  Sorgfalt,  mit  der  sie  das  Grab  hüten,  ist 
nur  darum  so  augenfällig  gemacht,  weil  sie  im  gleichen  Augen- 
blick verspottet  werden  soll :  Allen  euren  Vorsichtsmaßregeln 
zum  Hohn  ist  Christus  entwichen,  seine  Mission  in  der  Vor- 
hölle zu  erfüllen. 

Daß  aber  Christus,  der  inhaltlich  den  Mittelpunkt  und  das 
Bindeglied  für  alle  Szenen  bildet,  nun  auch  den  unteren  Teil  so 
wenig  beherrscht  und  hinter  der  behaglichen  Breite,  mit  der 
die  Hölle  ausgemalt  ist,  zurücktritt,  darf  nicht  befremden.  Er 
wirkt  zunächst  auf  dem  Original  nicht  ganz  so  nebensächlich.  Mit 
dem  Oberkörper  tritt  er  noch  vollrund  heraus,  und  es  liegt  an 
der  Abbildung,  daß  man  ihn  erst  suchen  muß,  ehe  man  ihn 
entdeckt.     Vor   allem    aber    sei    darauf   hingewiesen,    daß    die 
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Hölle  von  jeher  eine  ganz  besondere  Anziehungskraft  auf  die 
Phantasie  der  Menschen  und  nun  gar  der  mittelalterlichen 
Menschen  ausgeübt  hat.  Auch  unseren  Meister  hat  das  Treiben 
der  Bewohner  der  Unterwelt  weit  mehr  gereizt  als  die  auf 
Christus  harrende  noch  unerlöste  Schar,  für  die  ihm  im  großen 
und  ganzen  nur  eine  Gebärde  —  alle  strecken  sehnsüchtig  ihre 
Hfinde  zu  Christus  empor  —  zur  Verfügung  stand.  Und  da 
er  ja  keine  Illustration  der  Worte  «niedergefahren  zur  Hölle» 
geben  wrollte,  sondern  eine  freie  Schöpfung,  die  von  diesen 
Worten  nur  ihren  Ausgang  nimmt,  verlegt  er  kühn  den 
Schauplatz  der  Hauptbegebenheit  in  den  Hintergrund. 

Die  Art  nun,  wie  der  Künstler  sich  den  «Ort  der  Qual» 
vorgestellt  hat,  ist  äußerst  originell.  Mit  dem  flammenspeienden 
Rachen  eines  Ungeheuers,  wie  er  beim  jüngsten  Gericht  allge- 
mein ist,  für  die  Höllenfahrt  aber  weniger  häufig  vorkommt, 
mischen  sich  andere  Vorstellungen:  die  vom  Höllenofen  vor 
allem,  aus  dem  Flammen  hervorbrechen  und  dem  durch  zwei 
von  Teufelchen  getretene  Blasebälge  frische  Luft  zugeführt 
wird.  Aber  auch  die  Idee  von  der  Hölle  als  Burg,  zumeist  bei 
der  Höllenfahrt  verwandt,  spielt  mit  hinein.  Der  eine  der  zwei 
Oefen  hat  turmähnliche  Gestalt,  und  ebenso  ist  die  Säule,  an 
die  der  Satan  gefesselt  ist1,  im  Höllenrachen  eigentlich  absurd 
und  nur  aus  der  Höllenburg  verständlich.  Die  ;Vermengung 
aller  dieser  Vorstellungen  ergibt  ein  Gesamtbild,  das  wohl  ab- 
sonderlich aber  nicht  ohne  phantastischen  Reiz  ist2. 


1  Die  Fesselung  des  Satan  durch  Christus  geht  der  Erlösung  der 
Vorväter  voran  und  spielt  auch  in  dem  apokryphischen  Evangelium  des 
Nikodemus  eine  Rolle.  Evangelia  apokrypha  ed.  C.  v.  Tischendorf  1876. 
S.  429. 

2  Eine  Verquickung  der  Vorstellungen  Höllenburg  und  Höllenschlund 
kommt  auch  sonst  gelegentlich  vor.  Sie  findet  sich  z.  B  auf  einer  Flügel- 
malerei des  aus  Lübeck  stammenden  Altars  zu  Boeslunde  (Anfang  15.  Jahrh., 
vgl.  F.  Beckett,  Altartavler  i  Danmark  fra  den  senere  middelalder,  Kopen- 
hagen 1895,  Taf.  II),  aber  dort  gewissermaßen  im  umgekehrten  Sinne. 
Während  in  Schwerin  die  Säule  in  den  Höllenrachen  geklemmt  ist.   wird 
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Bei  den  Teufeln,  die  den  wunderlichen  Ort  bevölkern,  hat 
der  Künstler  mit  sichtlicher  Freude  seiner  Erfindungskraft  die 
Zügel  schießen  lassen.  Sie  sind  an  Gestalt  und  Größe  sehr 
verschiedenartig.  Von  dem  Gefesselten,  der  aufgerichtet  beinah 
das  Maß  der  Figuren  im  Mittelteil  [ca.  40  cm)  erreichen  würde, 
geht  es  in  mehreren  Stufen  abwärts  bis  zu  einem  kleinen  Kerl, 
dessen  Gesicht  nur  noch  acht  Millimeter  mißt.  Und  ebenso  ist 
bei  ihrer  Beschäftigung  jede  Eintönigkeit  vermieden.  Die  beiden 
Blasebalgtreter  wurden  schon  erwähnt.  Weitere  Teufel  klettern 
an  den  turmartigen  Oefen  empor ;  einer  hat  sich,  zwischen 
beide  geklemmt,  einen  besonders  behaglich  warmen  Platz  ge- 
sucht, ein  anderer  kommt  zwischen  ihren  höchsten  Spitzen 
zum  Vorschein.  Einige  tragen  Geißelungsinstrumente  in  den 
Händen.  Von  rechts  tritt  ein  größerer  Höllenbewohner,  dem 
mehrere  kleine  Teufelsgestalten  auf  dem  Rücken  hocken,  mit 
einer  Botschaft,  die  sich  auf  dem  Spruchbande  aber  leider  nicht 
mehr  ganz  entziffern  läßt1,  an  seinen  Herrn  heran. 

dort  dieser  Höllenrachen,  eine  mehr  menschliche  Fratze,  aus  deren  Maul 
Adam  und  Eva  auf  Christi  Geheiß  eben  hervorsteigen,  in  ein  Architektur- 
gerüst eingespannt.  —  Ueber  ältere  hierher  gehörige  Darstellungen  einige 
Angaben  bei  A.  Koppen,  Der  Teufel  und  die  Hölle  in  der  darstellenden 
Kunst  von  den  Anfängen  bis  zum  Zeitalter  Dantes  und  Giottos.  Berlin 
1895  (Jenenser  Diss.i  S.  44  u.  passim. 

Es  ließe  sich  auch  anführen,  daß  sogar  in  der  literarischen  Quelle, 
dem  eben  zitierten  Evangelium  des  Nikodemus,  die  Vorstellungen  von  der 
Hölle  als  Burg  und  als  unersättliches  Ungeheuer  durcheinander  gehen. 

1  Ich  glaube  zu  lesen  .  .  .  va  iublat.  Zu  ergänzen  wäre  etwa:  sanc- 
torum  oder  patriarcharum  caterva  iubü)at;  denn  wenn  auch  dieser  Wort- 
laut in  der  lateinischen  Ausgabe  des  Nikodemusevangeliums  nicht  vor- 
kommt, so  wird  doch  durch  den  Text,  der  ausdrücklich  von  der  großen 
Freude  der  Vorväter  beim  Herannahen  Christi  berichtet,  die  Deutung  auf 
ihre  Schar  außer  Zweifel  gestellt. 

Auf  dem  anderen  Spruchbande,  das  der  eine  der  beiden  Blasebalg- 
treter  hält  und  auf  das  der  andere  hinzuweisen  scheint,  sind  nur  die 
beiden  Anfangsworte :  Begnum  tuum  völlig  sicher.  Ob  sich  nach  meh- 
reren unleserlichen  Zeichen  das  Wort  ruit  (freundl.  Mitteilung  des  Schwe- 
riner Mus.;  zusammenfügen  läßt,  muß  fraglich  bleiben.  Es  würde  dem 
Sinn  nach  mit  der  literarischen  Quelle  vortrefflich   übereinstimmen,   denn 
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Außer  den  Teufeln  beleben  arme  Seelen,  als  winzige 
nackte  Menschen  gebildet,  den  Ort.  Sie  ringen  die  Hände  im 
Ohr  des  Höllenungetüms  wie  in  dem  feurigen  Atem,  der  von 
dem  gefesselten  Höllenfürsten  ausgeht.  Und  schließlich  ist  noch 
eine  kleine  Gestalt  vorhanden,  die  zu  keiner  der  zwei  Gattungen 
gehört  und  rätselhaft  bleiben  muß:  ein  Menschlein,  das  im 
Gegensatz  zu  den  Seelen  bekleidet,  auch  bedeutend  größer  als 
diese  gebildet  ist,  auf  dem  Kopf  eine  Sackmütze,  wie  sie  zur 
damaligen  Tracht  gehört,  hockt  recht  unglücklich  auf  einem 
niedrigen  Sitz,  während  es  die  Flammen  von  unten  langsam 
anbraten.  Vielleicht  hat  sich  der  Künstler  hier  eine  Anzüglich- 
keit auf  einen  Zeitgenossen,  dem  er  nicht  Freund  war,  erlaubt, 
indem  er  ihn  in  die  Hölle  versetzte. 


im  Evangelium  des  Nikodemus  wird  in  Kede  und  Gegenrede  der  Teufel 
Oberster  darauf  hingewiesen,  daß  durch  Christus  seiu  Reich  zusammen- 
brechen wird. 


3.  DIE  URSPRUNGLICHE  BEMALUNG  DER  RELIEFS. 


Heute  ist  es  allein  die  Form,  die  in  unseren  Werken  noch 
zu  dem  Beschauer  spricht.  Ehedem  aber  steigerte  eine  Bemalung, 
die  der  feinen  Meißelarbeit  ebenbürtig  war,  ihren  Reiz  und 
vollendete  erst  die  vom  Künstler  beabsichtigte  Wirkung".  Der 
Versuch  wenigstens,  von  der  Art  der  Farbengebung  eine  Vor- 
stellung zu  gewinnen,  muß  gewagt  werden. 

Wie  schwer  eine  verständnislose  Neubemalung  zu  schädi- 
gen vermag,  kann  das  Relief  von  Ratzeburg  lehren.  Es  scheidet 
von  vornherein  für  diese  Betrachtungen  aus. 

Ebenso  aber  hilft  das  Anklamer  mit  seiner  feiner  em- 
pfundenen Polychromie  uns  nicht  weiter.  Denn  auch  sie  ist 
nicht  die  ursprüngliche,  wie  Kngler,  der  sie  sogar  als  Argument 
für  die  frühe  Datierung  heranzieht,  meint  und  die  anderen 
Autoren,  soweit  sie  sich  mit  der  Bemalung  überhaupt  befassen, 
ebenfalls  annehmen.  An  einigen  wenigen  Stellen  ist  bei  ge- 
nauer Betrachtung  die  frühere  Farbschicht  unter  der  heutigen 
noch  spürbar.  So  haben  sich  beispielsweise  in  den  Falten- 
tiefen beim  Lendentuch  Christi,  jetzt  von  einem  dunklen  Rot- 
braun, Spuren  von  Gold  erhalten.  Es  war  also  golden,  wie  es 
noch  heute  beim  Schweriner  Relief  ist.  —  Aber  einer  gewissen 
Alterspatina  entbehrt  die  jetzige  Bemalung  trotzdem  nicht.  Sie 
wird  gleichzeitig  mit  den  im  17.  Jahrhundert  angefügten  Flügel- 
gemälden entstanden  sein.  Wenigstens  finden  sich  ganz  auf- 
fallende   Uebereinstimmungen    in  manchen  Farbtönen    mit  den 
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Gemälden.  Aber  während  jene  durchaus  mit  Recht  als  «wert- 
los» bezeichnet  werden,  ist  die  Bemalung  des  Reliefs  mit  gutem 
Geschick  ausgeführt.  Von  feinem  Verständnis  zeugt  es  z.  B.r 
daß  auf  die  Gestalt  der  Magdalena  durch  den  Mantel  von  leuch- 
tend roter  Farbe  ein  kräftiger  Akzent  gelegt  ist,  der  nach  dem 
Rande  der  Darstellung  zu  durch  Wiederholung  in  kleinen  Farb- 
flecken, einem  Mantelfutter,  einer  Mütze  oder  sonst  einem  klei- 
neren Gewandteil  ausklingt.  Im  allgemeinen  ist  die  Bemalung 
zart  gehalten,  die  Gesamtwirkung  eine  harmonische.  Und  so 
ist  die  Anerkennung,  die  sie  unter  falscher  Voraussetzung 
über  ihre  Entstehungszeit  gefunden  hat,  nicht  unverdient. 

Leider  sind  nun  auch  die  beiden  übrigen  Schöpfungen,  die^ 
Reliefs  von  Schwartau  und  Schwerin  nicht  in  ihrem  alten  Zu- 
stande auf  uns  gekommen.  Doch  bieten  sie,  besonders  das 
Schweriner,  dem  Bestreben  den  ursprünglichen  Eindruck  zu- 
rückzugewinnen wenigstens  wichtige  Hinweise.  Viele  Teile  des' 
Bildfeldes  sind  unbemalt  und  auch  ohne  jedes  Anzeichen,  daß 
sie  einmal  bemalt  gewesen  seien.  Sie  legen  den  Schluß  nahe, 
daß  das  Material  selbst  in  reichem  Maße  für  die  farbige  Wirk- 
ung in  Anspruch  genommen  wurde.  Auch  sonst  gibt  die  ge- 
naue Untersuchung  dieser  zwei  Reliefs  unserem  Bemühen- 
manchen  Anhaltspunkt  —  hier  und  dort  tritt  an  einer  Stelle- 
unter der  neueren  Farbschicht  die  ursprüngliche  Bemalung  zu 
tage  :  in  anderen  Fällen  ist  die  alte  Farbe  berücksichtigt  und  nur 
wieder  aufgefrischt  —  so  daß  der  beabsichtigte  Eindruck  sich 
in    großen    Zügen    etwa    folgendermaßen  zusammenfassen  läßt: 

Von  blauem  Grunde  hoben  sich  in  ihrer  graugelben  Stein- 
farbe hell  die  Gestalten  ab.  Naturalistisch  bemalt  waren  an 
ihnen  selbst  die  nackten  Teile,  Gesichter,  Hände,  der  Körper- 
Christi  auch  die  Teufelsfiguren,  diese  aber  natürlich  schwarz) 
und  alles  Beiwerk:  die  grünen  Sträucher  und  der  Wiesenboden,- 
das  bräunliche  Getier  am  Grunde  etc.  Kräftig  rote  Flammen 
loderten  aus  der  Hölle  auf.  rote  Fächer  deckten  die  steinfar- 
benen  Gebäude.     Im    übrigen    aber  war  bei  der  ßemalung  mit 


äußerster  Zurückhaltung  vorgegangen.  Sie  erstreckte  sich  nur 
auf  Teile  der  Gewandung l  wie  Mantelfutter,  Unterkleider, 
Mützen,  und  auch  die  Zahl  der  Farben  war  beschränkt,  im 
wesentlichen  auf  blau,  rot,  moosgrün.  Gelb  war  meist  durch 
Gold  ersetzt,  so  um  das  Blond  der  Haare  bei  den  Engeln,  den 
Frauen,  dem  Johannes  auszudrücken.  Wie  die  anderen  Farben 
war  auch  das  Gold  mit  weiser  Oekonomie  benutzt,  für  die 
Heiligenscheine,  das  Lendentuch  Christi;  hier  und  da  um  ein 
Schmuckstück,  Ketten,  Teile  der  Rüstung  hervorleuchten  zu 
lassen  oder  um  die  Zierate  an  der  Architektur  etwas  zu  heben. 
Möglicherweise  waren  auch  die  Engel  durch  reichere  Anwend- 
ung von  Gold  an  ihren  Gewändern  als  Himmelsbewohner  vor 
den  Sterblichen  ausgezeichnet. 

Wenn  nun  auch  ein  wesentlicher  Teil  des  Bildfeldes  ohne 
Farbenauftrag  blieb,  war  doch  die  Wirkung,  auch  die  der  unbe- 
nialten  Teile,  eine  farbig-belebte  und  verstärkte,  trotzdem  die 
Polychromie  sich  im  einzelnen  so  weit  von  nüchterner  Nach- 
ahmung der  Wirklichkeit  hielt,  den  durch  die  Art  der  Kompo- 
sition und  der  Meißelführung  schon  bedingten  illusionistischen 
Eindruck.  Die  Farbgebung  selbst  aber  war  durch  das  Domi- 
nieren des  hellen  Steins  außerordentlich  licht  und  zart,  doch 
fern  aller  Weichlichkeit  und  bezeichnend  von  derjenigen  der 
über  und  über  in  Gold  prangenden  gleichzeitigen  Schnitzaltäre 
unterschieden. 


1  Das  einzige  völlig  bemalte  Kleid  ist  das  Christi  bei  der  Kreuz- 
tragung,  in  Schwartau  ein  graues  Büßergewand  und  jedenfalls  übermalt, 
in  Schwerin  von  einem  sehr  eigentümlichen  Rosarot:  ob  ursprünglich, 
wage  ich  nicht  zu  entscheiden.  Doch  möchte  ich  es  nicht  für  ausge- 
schlossen und  dann  eine  Anspielung  auf  den  bevorstehenden  Opfertod  für 
möglich  halten  (vgl.  Jesaias  63,  l — 3  und  Offenbarung  Johannes  19,  13). 
Auch  auf  Gemälden  und  im  Osterspiel  trägt  Christus  ein  rotes  Kleid  in 
Bezug  auf  seine  Leiden,  z.  B.  im  Redentiner  Osterspiel  (vgl.  F.  J.  Mone, 
Schauspiele  des  Mittelalters,  Karlsruhe  1846,  II,  S.  53),  das  allerdings  erst 
aus  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrh.  stammt.  Vgl.  hierzu  auch  M.  Paul, 
Sundische  und  lübische  Kunst.  Berlin  191+  S.  89  Anm.  2. 


4.    GESCHICHTE  DER    RELIEFS. 


Die  historischen  Nachrichten,  die  sich  über  die  vier  Reliefs 
erhalten  haben,  sind  spärlich  und  reichen  nicht  bis  in  ihre 
Entstehungszeit  zurück,  so  daß  wir,  auf  sie  allein  angewiesen, 
keinen  Aufschluß  über  Alter  und  Ursprung  der  Werke  erhalten 
könnten.  Doch  sei  die  Geschichte  der  einzelnen  Altäre,  so  weit 
sie  sich  hat  ermitteln  lassen,  der  Vollständigkeit  halber  hier 
eingefügt.  Mindestens  über  die  Wertschätzung  unserer  Reliefs, 
die  die  Zeiten  überdauerte  und  sonst  weit  divergierende  Ge- 
schmacksrichtungen miteinander  verband,  gibt  sie  interessante 
Aufschlüsse. 

Für  das  An  kl  am  er  Relief  fehlen  direkte  archivalische 
Anhalte.  Doch  hat  sich  aus  den  Streitigkeiten  des  ehemaligen 
katholischen  Priesters  an  der  Marienkirche,  Johann  Erp  oder 
Arp,  mit  den  Verwaltern  der  Kirchenkasse  der  «vierte»  Rezeß 
vom  Jahre  1550  erhalten.  Da  ist  die  Rede  von  einer  elemosina 
oder  einem  Lehen  Erps  «ad  altare  montis  calvarie»,  an  dem 
der  Rat  ihn  «nit  turbieren»  will1.  Daß  sich  dieses  Lehen  in 
der  Marienkirche  befand,  geht  aus  dem  Zusammenhange,  ganz 
besonders  noch  aus  folgender  Stelle  hervor:  «Die  kilche  be- 
langend,   die   Her  Jehan    Erpe   Angezogen,  das    sie   zu  seynen 


1  Der  Rezeß  ist  vollständig  veröffentlicht  von  Prof.  E.  Beintker,  dem 
ich  auch  diesen  Hinweis  verdanke,  im  Anklamer  Gymnasialprogramm 
1901,  S.   14  ff. 
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Erblehnen  gehören,  und  darvon  bey  dem  Radt  von  dem  Bercb 
Kalvarie  ein  kilch  .  .  .  seyn  solle  .  .  .  der  kilch  von  dem  Berch 
Kalvarie  soll  bey  Marien  kirchen  In  der  kästen  vorstender  vor- 
warung  pleyben  .  .  .  > 

In  dem  hier  erwähnten  «mons  caharie»  der  Marienkirche  * 
nun  möchte  ich  unser  Kreuzigungsrelief  erblicken  und  aus  dem 
Rezeß  des  Johann  Erp  wenigstens  entnehmen,  daß  das  Relief 
schon  vor  Jahrhunderten  in  die  Marienkirche  zu  Anklam  ge- 
stiftet und  nicht  erst  durch  einen  Zufall  neuerer  Zeit  dorthin 
verschlagen  wurde. 

Alles,  was  man  noch  sonst  aus  dem  Schriftstück  heraus- 
lesen könnte,  muß  Hypothese  bleiben.  So  ob  der  «Buthzouwen 
Brieff»,  der  mit  dem  mons  calvarie  in  einem  Atem  genannt 
wird,  eine  Stiftungsurkunde  war,  oder  ob  der  Altar  sich  in 
jener  Kapelle  befand,  die  vom  Bürgermeister  Arend  Kolpin  vor 
1448  an  die  Südseite  der  Marienkirche  angebaut  und  auch  von 
ihm  ausgestattet  wurde2. 

Im  17.  oder  zu  Beginn  des  18.  Jahrhunderts  wurde  unser 
Schrein  frisch  bemalt  und  mit  neuen  Flügeln  versehen,  in  der 
Mitte  des  19.  Jahrhunderts  aus  der  kleinen  Kapelle  an  der 
Südseite  an  seinen  heutigen  Platz  im  Kirchenchor  versetzt. 

Das  Ratzeburger  Relief  bildet  jetzt  in  der  unteren 
Mitte  gewissermaßen  die  Basis  eines  gewaltigen  Altarbaus,  der 
so  verschiedenartige  Teile  zu  verbinden  sich  bestrebt,  daß  auch 
als  die  silbernen  Apostelstaluen  des  Mittelschreins  noch  nicht 
wie  heute  durch  minderwertige  silberbronzierte  Porzellan figürchen 
ersetzt- waren,  der  Gesamteindruck  kein  künstlerisch  einheit- 
licher gewesen  sein  kann,  wenn  auch  damals  ein  sehr  prunk- 
voller.   Eine  Inschrift  lehrt,  wie  unsere  Kreuzigungsdarstellung 


1  Der   Kalvarienberg,  eine   Kreuzigungsdarstellung,   wird    auch  Ma- 
trikel Nr.  273  erwähnt,  vgl.  £.  Beintker  a.  a.  0.  S.  14,  Anm.  4. 

2  Monatsblätter  f.  Pommersche  Geschichte  und  Altertumskunde,    15, 
Jahrg.,  Stettin  1901,  S.  h2ff. 
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an  diesen  Platz  und  in  diese  ihr  fremde  Umgebung  kam :  «Zu 
Gottes  Ehren  und  nach  gethanem  Gelübde  hat  Herr  Hartwich 
von  Biilow  Domdechant  dieses  Stiftes  und  Erbgesessen  zu  Po- 
krent  auf  seine  Unkosten  diese  verguldete  alte  Altar  Tafel  mit 
•des  h!.  Christi  und  dessen  zwölf  Apostel  von  Silber  gegossenen 
Bildnissen  zieren  auch  die  eingesetzete  aus  einem  Stein 
gehauene  Tafel  reparieren  und  alles  was  daran  und  umb  ist 
fertigen  und  an  diesem  Orte  aufrichten  lassen.  Nach  Jesu 
Christi  Geburt  im   1634.  Jahr  » 

Angeblich  hat  Hartwich  von  Bülow  die  Steintafel  aus 
■einem  Kloster  herbeigeholt.  Doch  läßt  sich  dafür  kein  Beweis 
erbringen,  noch  weniger  ein  Anhalt  gewinnen,  um  welches 
Kloster  es  sich  etwa  gehandelt  haben  könnte.  Die  Restauration 
und  verständnislose  Bemalung  stammen  aus  dem  Jahre   1883'. 

Wie  über  den  Stifter  des  Ratzeburger  Reliefs  gibt  auch 
über  den  des  Schweriner  eine  Inschrift,  die  nur  heute  nicht 

'  Vgl.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  11. 

Der  Ratzeburger  Altar  ist  in  der  Literatur  schlecht  weggekommen, 
trotzdem  der  Dom  selbst  wiederholt  beschrieben  worden  ist,  nicht  nur  als 
Architektur,  auch  in  einzelnen  Teilen  seiner  Einrichtung.  Die  einzige  Er- 
wähnung vor  Goldschmidt  habe  ich  bei  Fr.  Rickmann,  Die  Domkirche  zu 
Ratzeburg  in  geschichtlicher,  architektonischer  und  monumentaler  Be- 
ziehung. Ratzeburg  188  i,  gefunden.  Aber  auch  daß  Goldschmidt  auf  ihn 
aufmerksam  machte  und  ihn  in  einen  Zusammenhang  stellte,  hat  ihm 
nichts  genützt.  Er  ist  zwar  nun  mit  den  anderen  Reliefs  gelegentlich 
gemeinsam  genannt,  aber  sonst  stets  übergangen  worden.  So  wird  bei- 
spielsweise in  den  Bau-  und  Kunstdenkmälern  des  Askanischen  Fürsten- 
hauses im  ehemaligen  Herzogtum  Lauenburg  von  R.  Schmidt,  Dessau  1899, 
in  dem  der  Ratzeburger  Dom  außer  durch  eine  Gesamtansicht  mit  6  Tafeln 
riesigen  Formats  und  begleitendem  Text  vertreten  ist,  unseres  Reliefs 
nicht  gedacht.  In  anderen  Werken,  so  bei  Haupt  u.  Weysser,  Die  Bau- 
und  Kunstdenkmäler  im  Kr.  Herzogtum  Lauenburg,  oder  Th.  Hachs  kirchl. 
Kunstarchäologie  dieses  Gebietes  in  Zeitschrift  der  Gesellschaft  f.  Schles- 
wig-Holstein-Lauenburgische  Geschichte  XVI,  Kiel  1886  sucht  man  ver- 
gebens bei  Ratzeburg  nach  Mitteilungen  über  den  Dom  und  seine  Innen- 
ausstattung, weil  der  Dom  nicht  wie  die  Stadt  Ratzeburg  zum  Kr.  Her- 
zogtum Lauenburg,  sondern  zu  Mecklenburg-Strelitz  gehört.  Für  Mecklen- 
burg-Strelitz steht  die  Inventarisierung  noch  aus.  Vgl.  G.  Krüger,  Die 
Xirchen  in  Mecklenburg-Strelitz.  Neubrandenburg  1911  (Vortrag). 
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mehr  erhalten,  uns  aber  literarisch  übermittelt  ist,  genaue  Aus- 
kunft: «Anno  domini  MCCCCXCV  reverendus  in  Christo  pater 
et  dominus  D.  Conradus  Loste  episcopus  Sverinensis  hanc  ta- 
bulam  de  propriis  suis  donavit1.» 

Wieder  liegt,  wenn  auch  nicht  ganz  so  weit  wie  in  Ratze- 
burg, die  Entstehungszeit  erheblich  hinter  dem  Datum  der  Stift- 
ung zurück.  Wieder  ist  das  Kreuzigungsrelief  zum  Mittelpunkt 
einer  umfangreichen  Komposition  gemacht,  die  in  ihren  übrigen 
Teilen  an  künstlerischem  Wert  ihm  weit  nachsteht,  wie  sie 
auch  wieder  aus  anderem  Material  —  Holz  —  gefertigt  ist.  Es 
sind  in  Nischen  zur  Seite  die  Statuen  der  beiden  Schutzpatrone 
des  Domes,  Maria  und  Johannes  Evangelista,  angebracht,  dar- 
unter eine  große  Predella,  darüber  stand  jedenfalls  die  Inschrift2. 


1  Vgl.  Lisch  in  Jahrbücher  des  Vereins  f.  mecklenburgische  Gesch. 
u.  Altertumskunde,  XXXVI.  Jahrg.,  1871,  S.  188—91. 

Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  11. 

Schlie,  Die  Kunst-  und  Geschichtsdenkmäler  des  Großherzogtums 
Mecklenburg-Schwerin,  Schwerin  189*  ff.,  Bd.  II.  S.  533. 

Die  Inschrift  findet  sich  wiedergegeben  bei  Dav.  Heinr.  Köpken, 
Memoria  Konradi  Lostii,  Wismariensis,  Rostocker  Universitätsprogramm 
1707  und  mit  geringer  Abweichung  in  der  Schreibweise  in  einem  latein. 
Verzeichnis  des  Dominventars  aus  der  Feder  des  alten  Dompredigers  Georg 
Westphalen  (f  1728),  das  von  dessen  Sohn  Ernst  Joach.  v.  Westphalen, 
dem  bekannten  Verfasser  der  Monumenta  inedita  rerum  germanicarum,  in 
sein  Werk  aufgenommen  worden.  III,  S.  1704—1732  (vgl.  Schlie  a.  a.  0. 
II,  S.  221).  Die  betreffende  Stelle  findet  sich  III,  S.  1708.  Die  Jahres- 
zahl 1395  ist  bei  Westphalen  für  1495  verdruckt. 

2  Schlie  setzt  für  die  Inschrift  eine  Bekrönungsleiste  voraus,  wie 
auch  Lisch  a.  a.  0.  wegen  Analogie  zum  Bützowschen  Altar,  der  eben- 
falls eine  Stiftung  Konrad  Lostes  ist,  vom  Jahr  1503.  Neuerdings  ist  der 
Altar  im  Schweriner  Museum  wieder  in  die  ihm  seiner  Zeit  von  seinem 
Stifter  Bischof  Konrad  verliehene  Fassung  gebracht  worden.  Es  hat  sich 
dabei  ergeben,  daß,  nachdem  man  die  Heiligen  neben  und  die  Predella 
unter  das  Steinrelief  gefügt  hatte,  die  Flügel  —  die  in  diesem  Fall  die 
Predella  mit  bedecken  —  beim  Zusammenschlagen  in  horizontaler  Kich- 
tung  noch  einen  langen,  schmalen  Raum  frei  ließen.  Er  wird  zur  Auf- 
nahme der  Inschrift  gedient  und  diese,  über  dem  Steinrelief  entlang  lau- 
fend, noch  einen  Bestandteil  des  Mittelschreins  selbst  gebildet  haben.  Die 
Annahme  einer  besonderen  Bekrönungsleiste  kann  damit  fortfallen. 
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Innen  mit  Schnitzfiguren  gezierte,  außen  bemalte  Flügel  sind  für 
das  so  künstlich  verbreiterte  Mittelstück  gefertigt.  Diese  Zutaten 
sollten  nicht  nur  die  feine  Steinarbeit  als  besondere  Kostbar- 
keit umrahmend  hervortreten  lassen,  sondern  vor  allen  Dingen 
das  zierliche  Werk,  das  seiner  geringen  Dimensionen  wegen 
selbständig  für  einen  Hochaltar  des  Doms  nicht  geeignet  schien 
und  sich  im  gewaltigen  Raum  verloren  hätte,  vergrößern. 

Woher  aber  Bischof  Konrad  das  Steinrelief  genommen, 
läßt  sich  nicht  mehr  nachprüfen.  Möglich,  daß  er  es,  wie  Lisch 
als  wahrscheinlich  bezeichnet  «im  Auslande»  gekauft  zu  dem 
besonderen  Zweck,  es  für  die  Errichtung  de,s  Altars  verwenden 
zu  lassen.  Möglich  auch,  daß  es  sich  schon  seit  vielen  Jahren 
in  seinem  Privatbesitz  befand.  Er  war  ein  sehr  vermögender 
Mann  —  sein  Reichtum  hatte  wie  sein  Alter  bei  der  Bischofs- 
wahl mitgesprochen  1  —  und  seine  Kunstliebe  wird  durch  seine 
Stiftungen,  die  sich  nicht  auf  den  Hochaltar  der  Schweriner 
Domkirche  beschränken,  genügend  bewiesen2. 

Seinen  Zweck  als  Hochaltar  hat  unser  Werk  Jahrhunderte 
hindurch  erfüllt,  und  viel  Bewunderung  ist  ihm  gezollt  worden3. 


1  M.  Bernhard  Hederichs  Historie  der  Bischöfe  zu  Schwerin  enthalten 
in  der  *5.  Samml.  verschiedener  glaubwürdiger  guten  theils  ungedruckter 
Schriften  etc.  .  .  .»  herausgeg.  v.  Gerdes,  Wismar  1737,  gibt  S.  458  an, 
daß  Konradus  Lost  148:5  zum  Bischof  gewählt  und  konfirmiert  wird,  <der 
Hoffnung,  daß  er  reich  und  dem  Stifft  dienstlich  und  alters  halben  nicht 
lange  regieren  könnte». 

-  Ebenda  (Hederichs  Historie  der  Bischöfe  ...)..  .  «darum  er  für 
andere  Bisehöffen  dis  Lob  nach  sich  gelassen,  daß  er  ein  milder  und  wohl- 
tätiger Regent  gewesen,  wie  daß  nicht  allein  sein  Grab-Schrifft,  sondern 
auch  die  Kirche  zu  Bützow  samt  dem  Hause  daselbst,  und  der  Thum  zu 
Schwerin,  den  er  mit  vielen  Fenstern,  hangenden  Krohnen,  Teppichten 
beiderseits  des  Chors  ausgezieret,  und  sonderlich  der  hohe  Altar  im 
Chor  bezeugen,  die  er  von  seinem  eigenen  Gelde  machen  lassen,  und  da- 
mit der  Kirche  zum  ewigen  Gedächtnis  verehret  hat>. 

3  Hervorhebungen  des  Altars  finden  sich: 

Im  tlnvenrarium,  so  in  Anno  1663  über  die  Schwerinsche  Thumb- 
kirche  und  deren  Pertinentien  —  —  verfertiget  und  aufgerichtet  worden», 
im  Auszug  bei  Lisch  a.  a    0.  abgedruckt. 
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,Ja,  es  liegt  sogar  noch  etwas  von  Anerkennung  in  der  Art 
seiner  Absetzung.  Die  große  Restauration,  die,  von  Herzog 
Friedrich  Franz  1810  dem  Baumeister  Barca  übertragen,  1814 
und  15  ausgeführt  wurde  und  alle  *  störenden  Zieraten  aus  der 
papistischen  Zeit»  beseitigte,  verschonte  doch  den  Hochaltar, 
der  nur  aus  dem  hohen  Chor  in  die  Kirche  verbannt  wurde1. 
Lange  stand  er  dort  in  einer  niedrigen,  unbenutzten  «Kapelle 
.zu  Marien  Himmelfahrt»  unter  allerhand  Haugerät,  bis  er,  bei 
der  letzten  Restauration  auch  hier  im  Wege,  1869  ins  Anti- 
quarium  versetzt  ward2.  Heute  bildet  er  die  Hauptzierde  des 
Museumssaales  im  Erdgeschoß,  der  die  Arbeiten  deutscher 
mittelalterlicher  Bildhauerkunst  vereinigt. 

Urkundliches  Material  hat  sich  auch  über  den  Seh  war- 
tau er  Altarsehrein  3  nicht  erhalten.  Trotzdem  aber  bietet  er 
durch  die  daran  befindlichen,  vier  Mitglieder  der  Lübecker  Zirkel- 
brüderschaft bezeichnenden  Wappenschildchen  *  den  geeigneten 
Anknüpfungspunkt  für  die  Beantwortung  der  Frage  nach  der 
Entstehungszeit. 

Wie  er  in  seiner  ursprünglichen  Form  mit  den  alten  Flügeln 
auf  uns  gekommen  ist,  so  hat  man  bisher  mit  Goldschmidt  an- 

Köpken    a.  a.  0.     Westphalen   a.  a.  0.    Hederichs  Historie   der  Bi- 
schöfe a.  a.  0.    Fr.  Lisch  a.  a.  0.  S.  155  u.  S.  188-91.  W.  Bode  a.  a.  0. 
.S.  106.    Goldschmidt  a.  a.  0.   Schlie  im  Repertorium  f.  Kunstwissenschaft 
XIII,  1890,  S.  402  ff.  und   in  Kunst-  und  Geschichtsdenkmälern  des  Groß- 
herzogtums Mecklenburg-Schwerin  a.  a.  0. 

1  Lisch  a.  a.  0.  S.  153. 

2  Lisch  a.  a.  0.  S.  188. 

3  Der  Schwartauer  Altar  ist   in    die  Literatur  eingeführt   durch  Th. 
-Gaedertz  a.  a.  0.    Ferner  behandelt  v.  Goldschmidt  a.  a.  0.  und  kürzlich 

von  R.  Struck,  Zur  Kenntnis  lübeckischer  Familien  und  ihrer  Beziehungen 
,zu  einheimischen  und  auswärtigen  Kunstdenkmälern  111,  im  Jahrbuch  des 
Museums  f.  Kunst-  und  Kulturgeschichte  z.  Lübeck,   1 914(15,  S.  68  ff. 

4  Die  Wappen  gehören  den  lübeckischen  Familien  von  Meteier,  von 
Rentelen,  von  Wickede  und  Brömse  an  und  sind  mit  dem  Ordenszeichen 
der  Lübecker  Zirkelkompagnie,  einer  i.  J.  1379  gegründeten  religiösen 
Bruderschaft,  versehen.  Ueber  die  Stifter  vgl.  Goldschmidt  a.  a.  0.  und 
R.  Struck  a.  a.  0.  Die  Patrizierfamilie  von  Meteier  wurde  nach  dem 
Wappen  schon  von  Th.  Gaedertz  a.  a.  0.  unter  den  Stiftern  nachgewiesen 
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genommen,  daß  er  auch  an  seinem  alten  Platz  verharrt  habe, 
oder  vielmehr  nach  kurzer  Verbannung  dahin  zurückgekehrt 
sei1.  Erst  neuerdings  ist  die  Frage  aufgeworfen  worden,  ob 
die  Schwartauer  Siechenhauskapelle  wirklich  der  ursprüngliche 
Aufstellungsort  unseres  Kunstwerks  gewesen  sei 8. 

Das  Schwartauer  Siechenhaus,  eine  lübeckische  milde 
Stiftung  zur  Verpflegung  armer  aussätziger  Frauen,  beherbergte 
>  in  jener  Zeit  höchstens  zwölf  Kranke.  Ob  schon  damals  eine 
Kapelle  vorhanden  war,  ist  unbekannt,  die  jetzige  stammt  erst 
aus  dem  Jahre  1508.  Jedenfalls  aber  ist  nicht  einzusehen,  was 
die  Mitglieder  der  vornehmen  Zirkelgesellschaft  bewogen  haben 
könnte,  dem  abgelegenen  Asyl  jener  wenigen  Unglücklichen  ein 
so  kostbares  Kunstwerk,  wie  dieser  Altar  es  war,  zum  Ge- 
schenk zu  machen.  Wahrscheinlichkeitsgründe  sprechen  von 
vornherein  dafür,  daß  es  anfänglich  als  Zierde  für  einen  Altar 
der  Zirkelbruderschaft  selbst  in  einer  der  Stadtkirchen  bestimmt, 
erst  später  der  Kapelle  des  kleinen  Siechenhauses  in  Schwartau 
überwiesen  wurde3.  Für  die  Untersuchung,  welche  der  Stadt- 
kirchen oder  -kapeilen  für  die  ursprüngliche  Aufstellung  in  Be- 
tracht kommen  könnte,  ist  der  Vertrag  wichtig,  den  die  Zirkel- 
gesellschaft bei  ihrer  Gründung  im  Jahre  1379  mit  den  Fran- 
ziskanern des  Katharinenklosters  um  Aufnahme  in  ihre  Bruder- 
schaft und  Ueberlassung  einer  Kapelle  einging.     Bis  zur  Refor- 


1  Bei  Gelegenheit  der  Reparatur  der  Kapelle  i.  J.  1839  wurde  der 
Altarschrein  nach  dem  Amtshause,  zwei  Jahre  später  nach  dem  Gerichts- 
hause gebracht.  Auf  der  Diele  dort  sah  ihn  Th.  Gaedertz,  der  schon  da- 
mals, 1886,  lebhaft  dafür  eintrat,  daß  das  «altertümliche  Kunstwerk  .  .  . 
von  seinem  profanen  Platz  entfernt  würde  und  seiner  Bestimmung  gemäß 
wieder  als  Kirchenbild  zur  Geltung  gelange>. 

*  R.  Struck  a.  a.  0. 

s  R.  Struck  führt  als  Parallelbeispiel  den  Altar  der  Aegidienkirche 
an,  jetzt  im  Museum  für  Kunst»  und  Kulturgeschichte  zu  Lübeck  aufge- 
stellt, der  im  Beginne  des  18.  Jahrh.  ebenfalls  in  eine  Siechenhauskapelle, 
die  zu  Gronau  unweit  des  Ratzeburger  Sees,  weitergegeben  wurde. 

Die  Beispiele  solcher  Ueberführungen  ließen  sich  leicht  vermehren. 
Vgl.  den  Neustädter  und  Grabower  Altar  u.  a. 
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mationszeit  ist  in  dieser  Kapelle  der  Zirkelbruderschaft  einer 
Bestimmung  des  vorgenannten  Kontraktes  gemäß  täglich  die 
Messe  für  alle  damaligen  und  zukünftigen  Mitglieder  der  Ge- 
sellschaft, gelesen  worden.  Ein  Altar  war  also  vorhanden ;  es 
ist  verlockend  sich  diesen  mit  dem  von  den  vier  Zirkelbrüdern 
gestifteten  Aufsatz  geschmückt  zu  denken.  Und  wenn  diese  An- 
nahme vorläufig  Hypothese  bleiben  muß,  wird  man  ihr  eine 
gewisse  Ueberzeugungskraft  auch  ohne  weitere  urkundliche 
Belege  nicht  absprechen  können. 

Wichtiger  als  die  Frage  nach  der  ehemaligen  Aufstellung 
des  Altars  ist  nun  die  nach  dem  Zeitpunkt  der  Schenkung, 
deren  Beantwortung  uns  einen  Schluß  auf  die  Entstehung  un- 
seres Reliefs  erlauben  würde.  Goldschmidt  setzt  den  Schwar- 
tauer Altar  dem  Stil  seiner  Flügel  nach  allgemein  in  das  erste 
Drittel  des  15.  Jahrhunderts1.  Zwei  Jahreszahlen  gewinnt  er 
dann  durch  die  Familienwappen,  nach  denen  als  Stifter  in 
Betracht  kommen :  Hinrich  Meteier,  Claus  Brömse,  Gottschalk 
v.  Wickede,  Karsten  od.  Hans  von  Rentelen.  1429  sind  sie  noch 
gemeinschaftlich  am  Leben,  1433  stirbt  einer  von  ihnen,  Hein- 
rich Meteier  2.  Die  vier  Zirkelbrüder  könnten  aber  noch  immer 
vor  1429  zusammen  einen  Altar  gestiftet  haben.  Eine  ganze 
Reihe  von  Jahren  vor  1429  scheidet  nun  allerdings  durch  die 
Zeitverhältnisse,  die  einer  solchen  Stiftung  wenig  günstig  waren, 
aus.  In  das  erste  Drittel  des  Jahrhunderts  fällt  in  Lübeck  jener 
Zwist  zwischen  Rat  und  Bürgerschaft,  der  mit  der  Verdrängung 
des  gesetzmäßigen  Rates  durch  einen  demokratischen  endigte 
und  auch  zur  zeitweiligen  Auflösung  der  Zirkelgesellschaft  führte. 
Mit  vielen  ehemaligen  Ratsherren  —  unter  denen  wahrschein- 
lich Heinrich  Meteier  war,  dessen  Güter  konfisziert  wurden  — 
verließ  auch  eine  Reihe  von  Angehörigen  der  Zirkelbruderschaft 

1  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  5. 

8  Nach  Goldschmidt  a.  a.  0.  1435.  vgl.  aber  Gaedertz  a.  a.  0.,  ferner 
Bau-  und  Kunstdenkmäler  der  Freien  und  Hansastadt  Lübeck,  1906,  II, 
S.  335,  R.  Struck  a.  a.  0.  S.  71. 
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die  Stadt,  unter  ihnen  Claus  Brömse  und  Gottschalk  von 
Wickede.  Das  Jahr  1418  brachte  zwar  eine  Rückkehr  der  alten 
Verhältnisse  durch  Wiedereinsetzung  des  gesetzmäßigen  Rates. 
Aber  die  Ausgewanderten  kehrten  nur  allmählich  zurück  und 
erst  1429  scheint  die  Zirkelbruderschaft  von  neuem  hergestellt 
worden  zu  sein.     Aus  diesem  Jahr  stammen  die  Statuten. 

Also  im  Jahr  1429  oder  etwas  später  (1433  als  äußerste 
Möglichkeit)  könnte  man  die  Stiftung  des  Altars  annehmen  und 
einen  Ausdruck  des  Dankes  für  glückliches  Ueberstehen  der 
schlimmen  Zeit  und  Neubegründung  der  Gesellschaft  in  ihr 
sehen.  Oder  man  muß  bedeutend  weiter  an  den  Jahrhundert- 
beginn herangehen,  bis  (nach  Struck)  vor  1408  zurück.  Den 
Stifterwappen  nach  ist  das  durchaus  möglich.  Johann  und 
Hinrich  Meteier  gehören  zu  den  Begründern  der  Gesellschaft. 
Claus  Brömse  und  Gottschalk  von  Wickede  müssen,  da  sie  1429 
bereits  Zirkelbrüder  waren,  vor  1408  aufgenommen  sein.  Für 
das  Wappen  der  Rentelen  kommt  vor  1406  neben  Karsten  oder 
Hans  von  Rentelen  noch  Henning  von  Rentelen  in  Betracht,  der 
in  diesem  Jahr  in  Paris  starb  und  dessen  Kunstliebe  uns  auch 
sonst  durch  die  Stiftung  eines  Altars  und  eines  Glasfensters  in 
die  Burgkirche  bezeugt  wird1. 

Für  ein  frühes  Datum  spricht  der  Umstand,  daß  die  Zirkel- 
gesellschaft in  dem  Vertrage  mit  den  Franziskanern  sich  ver- 
pflichtet alles  kirchliche  Gerät.  Meßgewänder  usw.  für  ihre 
Kapelle  zu  beschaffen.  Es  ist  also  wahrscheinlich,  daß  sie  auch 
bald  für  einen  Altaraufsatz  Sorge  trug2. 

1  R.  Struck  a.  a    0.  S.  65. 

2  Für  die  Ueberweisung  des  Altarschreins  nach  Schwartau  nimmt 
Struck  die  Zeit  bald  nach  Einführung  der  Reformation  an.  Die  Kapelle 
verblieb  zwar  der  damals  zum  zweiten  Male  aufgelösten  und  1580  rekon- 
struierten Gesellschaft,  ist  aber  nicht  mehr  benutzt  worden. 

Die  Verstümmelungen  des  Steinreliefs  —  die  sicher  nicht  nur  der 
Zufall  im  Laufe  der  Zeit,  sondern  rautwillige  Zerstörungslust  hervorge- 
rufen hat  —  sind  nach  Struck  noch  kurz  vorher  an  der  alten  Stelle  ver- 
übt worden  und  auf  die  Gewaltsamkeiten  des  Bürgerzwistes  bei  Einfüh- 
rung der  Reformation  in  den  dreißiger  Jahren  des  16.  Jahrhunderts  zu- 
rückzuführen. 


5.  ZUWEISUNG  AN  EINEN  MEISTER. 


Es  ist  bisher  von  dem  «Meister»  unserer  Reliefs  gesprochen 
worden  als  sei  er  eine,  wenn  auch  mit  Namen  nicht  bekannte, 
doch  erwiesene  und  fest  umrissene  Persönlichkeit.  Das  ist  nicht 
der  Fall.  Die  auffallende  Uebereinstimmung  der  Werke  in  Dar- 
stellung und  Form  sowie  fast  allen  Einzelheiten  veranlaßte 
Goldschmidt,  sie  <  unzweifelhaft  auf  dieselbe  Werkstatt,  wahr- 
scheinlich auch  auf  dieselbe  Hand»  zurückzuführen1  und 
auf  Goldschmidt  fußt  die  kurze  Bemerkung  bei  Münzenberger- 
Beissel  ebenso  wie  die  von  Schlie  2.  Auch  in  den  vorstehenden 
Ausführungen  ist  eine  Künstlerpersönlichkeit  vorausgesetzt,  doch 
mit  dem  Bewußtsein,  daß  diese  Voraussetzung  noch  einer  Be- 
gründung und  Rechtfertigung  bedürfe. 

Bei  aller  bis  jetzt  hervorgehobenen  engen  Verwandtschaft 
der  Reliefs,  die  die  Herkunft  aus  derselben  Werkstatt  außer 
Frage  stellt,  könnten  Zweifel  an  derselben  ausführenden  Hand 
noch  bestehen  bleiben.  Die  Herstellung  in  einem  großen,  viele 
Personen  bei  der  gleichen  Arbeit  beschäftigenden  Betriebe,  wie 
sie  für  die  aus  vielen  einzelnen  Figuren  und  Gruppen  zusam- 

i  A.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  11. 

>  Münzenberger-Beissel  a.  a.  0.  Bd.  II,  S.  158.  Fr.  Schlie,  Die  Kunst- 
und  Geschichtsdenkmäler  des  Großherzogtums  Mecklenburg-Schwerin  II, 
S.  551. 
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mengesetzten  Schnitzaltäre  die  Regel  ist,  wird  zwar  durch  die 
Art  dieser  Steinreliefs  von  vornherein  ausgeschlossen.  Sie 
sind  aus  einem  einzigen  Block  gehauen.  Mehrere  gleichzeitig 
daran  tätige  Personen  hätten  sich  bei  seiner  geringen  Ausdehn- 
ung nur  gegenseitig  im  Wege  sein  müssen1.  Damit  ist  aber 
die  Ausführung  noch  nicht  in  eine  Hand  gelegt.  Es  könnte 
außer  dem  Meister  wohl  ein  Geselle  zeitweilig  tätig  gewesen 
sein.  Von  den  der  Gesamtanlage  nach  sich  so  besonders  nahe- 
stehenden Reliefs  von  Schwartau,  Schwerin  und  Ratzeburg 
könnten  zwei  als  reine  Gehilfenarbeit  dem  dritten,  an  dem  der 
Meister  selbst  beteiligt  war,  nachgebildet  sein,  oder  gar  alle 
drei  nur  auf  seinen  Entwurf  zurückgehen,  der  in  der  Werk- 
statt nach  Bedarf  und  Wunsch  leicht  variiert  wurde. 

Diesen  Einwürfen  gegenüber  versagen  die  Abbildungen. 
Umso  besser  würden  die  Reliefs  selbst  sie  widerlegen. 

Was  jedes  Mal,  wenn  man  vor  die  Werke  tritt,  von  neuem 
mit  Staunen  erfüllt,  ist  die  fabelhafte  Feinheit  der  Einzeldurch- 
bildung. Nichts  ist  als  Nebensache  behandelt.  Jede  Stelle  des 
Bildfeldes  ist  mit  Leben  erfüllt.  Da  ist  selbst  der  Boden,  auf 
dem  die  Figuren  stehen,  von  allerlei  Tieren  bevölkert,  die  aus 
Höhlen  heraus  und  in  sie  hineinkriechen.  Jedem  Blättchen  am 
Baum  hat  die  Liebe  seines  Verfertigers  gegolten.  Man  betrachte 
daraufhin  etwa  den  kleinen  Apfelbaum,  der  neben  dem  Schwar- 
tauer Tor  zu  Füßen  des  heiligen  Christophorus  emporwächst 
und  dessen  Früchte  jede  aus  einem  zierlichen  Blattkranz  her- 
vorleuchteten. Und  auch  das  Buschwerk  begnügt  sich  nicht 
mit  seinem  Hauptzweck,  einfach  eine  Trennungswand  zwischen 
den  einzelnen  Szenen  aufzurichten.  Es  setzt  sich  aus  den  alier- 
verschiedensten  Gesträuchsarten  zusammen  —  bei  dem  Schwar- 
tauer Relief  rechts  zum  Beispiel    aus  fünf  verschieden  charak- 

1  Die  Maße  der  Reliefs  betragen:  Anklam  iwie  schon  angegeben 
einschl.  Rahmen)  123  x  i>3  cm.  Schwartau:  117  x  160.  cm.  Schwerin: 
110  x  160  cm.  Ratzeburg:  101  x  142  cm.  (Die  Höhe  ist  vor  der  Breite 
genannt. 
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terisierten  Einzelsträuchern.  Sie  botanisch  einzuordnen  dürfte 
manchmal  Schwierigkeiten  haben.  Darf  man  sie  «naturalistisch» 
nennen?  Mit  Einzelbeobachtungen,  in  der  Natur  gemacht,  ist 
nach  künstlerischem  Ermessen  frei  geschaltet1.  Solch  liebe- 
volles Sich-versenken,  solch  Aufgehen  in  der  Arbeit  ist  nicht 
«Werkstatt»  Art.  Und  doch  müßte  man  annehmen,  daß,  wenn 
überhaupt  eine  Hilfskraft  herangezogen  wurde,  ihr  die  Ausführ- 
ung der  inhaltlich  unwesentlichen,  rein  dekorativen  Teile  am 
ehesten  überlassen  blieb. 

Während  bei  den  Männerköpfen  der  Versuch  zu  charak- 
terisieren vielfach  so  glücklich  unternommen  ist,  gleichen  sich 
die  Gesichter  der  Frauen,  auch  die  der  Engel,  untereinander 
geschwisterlich.  Die  gleiche  rund-ovale  Umrißlinie,  die  vollen 
Wangen,  das  feste  kleine  Kinn,  das  zierliche  Mündchen  unter 
der  meist  weniger  zierlichen  Nase  und  die,  besonders  wenn 
Schmerz  ausgedrückt  werden  soll,  gern  schräg  gestellten  Augen 
kehren  regelmäßig  wieder.  Doch  so  weit  geht  der  Mangel  an 
individueller  Gestaltung  nicht,  daß  man  gezwungen  wäre,  sie 
auf  Rechnung  eines  Gehilfen  zu  setzen,  der,  da  ihm  eigene 
Schöpferkraft  fehlte,  die  vom  Meister  einmal  geschaffene  Grund- 
form bis  zur  Erschlaffung  wiederholte.  Vielmehr  finden  sich 
bei  aller  Familienähnlichkeit  der  feinen  Unterscheidungen  genug, 
um  jede  doch  noch  als  Einzelwesen  gelten  zu  lassen.  Selbst 
die  Frauengestalten  in  Ratzeburg  sind  durchaus  nicht  so  ein- 
tönig   behandelt   wie    die  Abbildung    bei    Goldschmidt   sie  er- 


1  Um  ein  Beispiel  zu  nennen  :  Das  Gesträuch,  das  in  Schwerin  die 
Kreuztragung  von  der  Hauptszene  trennt,  setzt  unten  mit  einem  Bäum- 
chen an,  das  runde  apfelähnliche  Früchte  und  dreiteilige  Blättchen  trägt, 
setzt  sich  in  einem  Busch  mit  herzförmigen,  dann  mit  kleeblattartigen 
Blättern  fort,  um  mit  einem  zu  enden,  dessen  lange  lappige  Blätter  — 
etwa  an  die  im  Anklamer  Rahmenornament  verwendeten  anklingend  — 
sich  lebhaft  winden.  Auf  der  anderen  Seite  wird  phantastisches  Rank- 
werk im  unteren  Teil  oben  durch  einen  Weinstock  abgeschlossen,  der  nun 
wirklich  naturalistisch  ist  mit  dicken  Trauben  und  aufs  genaueste  beob- 
achteten Blättern. 
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scheinen  läßt.  Man  muß  bei  der  Beurteilung  des  Ratzeburger 
Reliefs  sich  stets  gegenwärtig  halten,  daß  es  restauriert  und 
modern  und  zwar  äußerst  unvorteilhaft  bemalt  ist1.  Die  Zeich- 
nung des  Pinsels  hat  dabei  die  zarten  Unterschiede  verwischt 
anstatt  sie  hervorzuheben.  Daß  z.  B.  ohne  jede  Beobachtung 
der  feineren  plastischen  Form  darunter  stets  dieselben  Bogen- 
linien  als  Augenbrauen  gezogen  sind,  stets  dasselbe  rote  Klecks- 
chen die  Unterlippe  andeutet,  trägt  die  Hauptschuld  an  der 
Dutzend  Wirkung  der  Frauenköpfe '.  Etwas  erhöht  wird  sie 
dann  durch  die  gleichförmige  Umrahmung  des  Gesichts,  die 
Kräuselhaube  mit  dem  darübergeschlagenen  Mantel.  Aber  aus- 
schlaggebend kann  dies  Motiv  nicht  sein;  denn  die  gleiche 
Tracht,  wenn  auch  in  Anklam  und  Schwartau  nur  vereinzelt 
angewandt,  ist  in  Schwerin  ebenfalls  allen  Frauen  gemeinsam, 
ohne  ihnen  dort  im  geringsten  ein  schablonenhaftes  Ansehen 
zu  verleihen3. 


1  Auch  in  der  Wahl  der  Farben  unvorteilhaft :  Neben  rot  und  post- 
kastenblau vorwiegend  braun. 

i  Wer  sieht  z.  B.  der  Abb.  noch  an,  daß  der  Meißelarbeit  nach  die 
Züge  besonders  der  mittleren  Frau  bei  der  Grablegung  etwas  wirklich 
Gramvolles  haben?  Heute  erscheinen  sie  und  ihre  durch  die  Bemalung 
ihr  zum  Verwechseln  ähnlichen  Gefährtinnen  wie  drei  Klatschbasen,  die 
die  Köpfe  zusammenstecken  und  pflichtschuldig  aber  ohne  innere  Anteil- 
nahme das  traurige  Ereignis  bejammern. 

3  Die  Gewandung  der  Frauen  ist  ohne  einer  bestimmten  geistlichen 
Tracht  durchaus  zu  entsprechen  doch  der  Nonnentracht  stark  angeglichen. 
Besonders  nahe  kommt  ihr  in  der  Art  wie  der  Mantel  weit  und  schattend 
über  den  Kopf  gezogen  ist.  während  ein  helles  Tuch  darunter  das  Gesicht 
umrahmt,  (dort  allerdings  ohne  Kräuselrand,  nach  der  Abb.  bei  Helyot) 
eine  <Klosterfrau,  schwarze  Schwester  genannt,  in  einigen  Städten  von 
Flandern>.  Vgl.  P.  Hippolyt  Helyots  ausführl.  Geschichte  aller  geistl.  und 
weltl.  Kloster-  und  RitteroTden  für  beyderley  Geschlecht  aus  dem  Franz. 
übers.  Leipzig  1753  ff.,  Bd.  III,  S.  483,  dazu  Abb.  109.  Es  wird  dort  aus- 
geführt, daß  diese  Schwestern.  Cellitinnen,  nicht  eingeschlossen  lebende 
Nonnen  waren,  aber  Frauen,  die  die  Regel  des  hl.  Augustin  innehielten 
und  sich  der  Krankenpflege  in  Spitälern  und  Privathäusern  widmeten.  Daß 
sie  beim  Ausgang  einen  Mantel  über  den  Kopf  zogen,  wird  ausdrücklich 
hervorgehoben.  Aehnliche  fromme  Frauen  haben  sicherlich  der  Auffas- 
sung der  biblischen  Marien  in  unseren  Reliefs  zu  Grunde  gelegen. 
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Nebenfiguren  im  Sinne  von  nebensächlich  behandelten 
Figuren  gibt  es  auf  unseren  Altarwerken  nicht.  Selbst  winzige 
Wesen,  wie  die  nackten  Menschlein,  die  Seelen  der  Verdammten, 
oder  das  kleinste  Teufelchen  bei  der  Höllendarstellung  Schwerin) 
sind  noch  mit  aller  Feinheit  durchgearbeitet1.  Aber  alle  diese 
und  ähnliche  Einzelheiten  wirken  nirgends  kleinlich,  drängen 
sich  nirgends  störend  hervor.  Man  möchte  in  ihrer  weisen 
Unterordnung  unter  die  Gesamtwirkung,  die  stets  im  Auge  be- 
halten ist,  einen  weiteren  Beweis  für  die  einheitliche  Entsteh- 
ung der  Arbeit  sehen. 

Ob  die  aufgewandte  Mühe  auch  wirklich  voll  zur  Geltung- 
komme,  danach  fragt  der  Meister  nicht.  Den  Engelköpfen  hat 
er  überall  dieselbe  peinlich  sorgsame  Ausführung  zu  teil  werden 
lassen,  auch  wenn  sie  —  wie  der  abschließende  Engelchor  in 
Schwerin  —  so  angebracht  sind,  daß  der  Beschauer  bequem 
nur  auf  ihre  Lockenscheitel  blicken  kann  und  sich  schon  be- 
sondere Mühe  geben  muß,  etwas  von  der  Anmut  ihrer  Züge 
zu  erspähen.  Aber  er  geht  noch  weiter.  Aus  reiner  Lust  am 
Gestalten  hat  er  selbst  da  noch  Figuren  angebracht,  wo  sie 
völlig  versteckt  gewissermaßen  einer  zufälligen  Entdeckung  vor- 
behalten bleiben.  Die  zwei  Männer,  die  man  durch  das  Fenster- 
gitter des  Ratzeburger  Tores  erblickt,  können,  außer  daß  sie 
ein  Virtuosenstücklein  der  Steinhauerarbeit  darstellen,  an  dem 
der  Künstler  gewiß  an  sich  seine  Freude  gehabt  hat.  noch  dazu 
dienen,  die  Jesus  nachdrängende  Menschenmenge  zu  veran- 
schaulichen. Aber  auch  in  der  Dunkelheit  des  Schweriner 
Tores  lauern  zwei  vollständig  ausgehauene  Kriegsleute,  die, 
nun  wirklich  ganz  unsichtbar,  sachlich  keinerlei  Bedeutung 
haben  können.  Einen  andern,  dem  Kreuzträger  voll  zugewandt, 
verbirgt  das  Buschwerk.     Ebenso  «entdeckt'  will  werden,   daß 


1  17  Millimeter  mißt  der  Kopf  der  einen  kleinen  «Seele».  Die  Re- 
kordleistung unter  diesen  Miniaturgesichtern  stellt  das  kleinste  Teufelchen 
(8  Millimeter)  dar. 
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die  Hände,  die  aus  der  Vorhölle  sich  Christus  entgegenrecken 
voll  ausgearbeiteten  Figuren  angehören,  hinter  denen  sich  noch 
andere  drängen,  unter  ihnen  z.  B.  eine  Frau,  die  wie  aus  dem 
Ratzeburger  Relief  herausgenommen  scheint.  Daist  keine  Stelle 
des  Reliefs,  der  man  nicht  die  Freude,  mit  der  sie  geschaffen 
wurde,  anfühlte.  Und  diese  überall  spürbare  Freude  am  Her- 
vorbringen isl  vielleicht  der  beste  Beweis,  daß  es  sich  um 
«Werkstatt» -Arbeit  nicht  handeln  kann,  daß  Entwurf  und  Aus- 
führung hier  untrennbar  miteinander  verbunden  sind.  Ja,  man 
möchte  noch  weiter  sagen:  auch  ein  einzelner  Meister,  der, 
gedrängt  von  Bestellungen,  Altarwerke  im  Vierteldutzend  an- 
fertigte, kann  hinter  diesen  Werken  nicht  stehen,  trotz  der  so 
ähnlichen  Wiederholungen  des  gleichen  Themas,  die  sich  von 
ihm  erhalten  haben  und  die  deshalb  bei  oberflächlicher  Be- 
trachtung einen  solchen  Gedanken  nahe  legen  könnten.  Etwas 
von  «Liebhaber» -Kunst  im  besten  Sinne  liegt  über  ihnen. 


6.  REIHENFOLGE  DER  ENTSTEHUNG. 
(Entwicklung    des    Meisters    in    seinen    Reliefs.) 


Besitzen  wir  in  unseren  Reliefs  eigenhändige  Arbeiten 
eines  Meisters,  so  muß  sich  auch  eine  Entwicklung  in  ihnen 
verfolgen  lassen,  denn  die  Herstellung  hat  sich  bei  ihrer  minu- 
tiösen Durchführung  sicherlich  über  eine  Reihe  von  Jahren  er- 
streckt. Diese  Entwicklung  muß  umso  besser  und  klarer  her- 
vortreten, als  jedesmal  derselbe  Stoff  in  äußerlich  sehr  über- 
einstimmender Weise  zur  Ausführung  gelangt  ist.  Daß  das 
Anklamer  Altärchen  an  den  Anfang  der  Reihe  zu  setzen,  als 
eine  Art  Vorstufe  der  anderen  zu  betrachten  sei,  ist  mit  den 
Gründen  dafür  bereits  ausgeführt.  Wie  aber  stehen  nun  die 
drei  Reliefs  von  Schwartau,  Schwerin  und  Ratzeburg  zu- 
einander '  ? 

Alle  die  Merkmale,  die  wir  als  für  unseren  Meister  eigen- 
tümlich in  Anspruch  nehmen,  weist  das  Ratzeburger  Relief  erst 
in  verhältnismäßig  geringer  Anzahl  auf.  Es  ist  den  Maßen 
nach,  101x142  cm,  das  kleinste,  steht  also  auch  darin  dem 
Anklamer   noch   am   nächsten.     Dem  Tier-  und  Pflanzenleben, 

1  Das  Schwartauer  Relief  ist  auch  bei  Goldschmidt  vorangestellt, 
weil  es  die  Anknüpfungspunkte  für  die  Datierung  bot. 
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überhaupt  allen  Einzelheiten  ist  trotz  sorgsamster  Ausführung 
noch  nicht  das  gleiche  intensive  Interesse  zugewandt  wie  in 
den  anderen  Reliefs.  Das  erklärt  sich  leicht,  wenn  wir  an- 
nehmen, daß  in  dem  Ratzeburger  Relief  als  dem  ersten  der 
Künstler  noch  vollauf  mit  der  Bewältigung  und  Gesamtanord- 
nung seines  Stoffes  beschäftigt  war.  Erst  als  er  die  Lösung 
gefunden  hatte,  die  ihn  so  weit  befriedigte,  daß  er  sie  auch 
für  seine  übrigen  uns  erhaltenen  Schöpfungen  beibehielt,  konnte 
er  sich  eingehender  der  Klein-  und  Feinarbeit  zuwenden,  die 
ihm  besonders  am  Herzen  lag.  Aber  auch  in  anderer  Bezieh- 
ung erweist  sich  das  Ratzeburger  Relief  als  die  Anfangsschöpf- 
ung, über  die  schon  die  zweite,  die  Darstellung  in  Schwartau, 
trotz  engsten  Anschlusses  weit  hinausgeht.  Ein  Vergleich  beider 
läßt  erkennen,  daß  jede  leichte  Abänderung  zugleich  eine  be- 
wußte Verbesserung  oder  Bereicherung  bedeutet. 

Bei  der  Kreuztragung  in  Ratzeburg  widersprechen 
sich  das  kleine  Stadttor  und  das  riesige  Kreuz,  von  dem  man 
sich  nur  schwer  vorstellen  kann,  daß  es  dort  hindurchgetragen 
werden  konnte.  In  Schwartau  hat  das  Tor  als  oberen  Abschluß 
statt  des  Giebels  ein  gerades  Gebälk  bekommen,  über  dem  sich 
nur  ein  kleinerer  Aufbau  mit  spitzen  Türmchen  erhebt,  damit 
der  obere  Rand  der  Toröffnung  höher  hinaufgerückt,  die  Tor- 
öffnung selbst  vergrößert  und  in  ein  normales  Verhältnis  zu 
dem  großen  Kreuz  gebracht  werden  konnte.  Auch  der  Akt  des 
Tragens  ist  etwas  wahrscheinlicher  gemacht  und  die  Kriegs- 
knechte stehen  fester  auf  ihren  Beinen.  Bei  der  Ratzeburger 
Darstellung  kann  man  sich  des  Eindrucks  nicht  erwehren,  als 
stürzten  sie  schräg  nach  rechts  herab,  der  Mitte  zu. 

Sehr  wenig  und  doch  glücklich  ist  in  Schwartau  bei  der 
Mitteldarstellung  geändert:  Die  Gruppe  der  Frauen  ist 
wieder  strenger  unter  einen  einheitlichen  Gesichtspunkt  —  das 
sorgliche  Bemühen  um  die  trauernde  Mutter  —  gestellt,  wie  es 
auch  in  Anklam  war.     In  Ratzeburg  hatte  das  Bestreben,  auch 
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dem  Johannes  noch  einen  Platz  anzuweisen,  den  engen  Zusam- 
menschluß gesprengt  und  zwei  der  Begleiterinnen  in  die  zweite 
Reihe  zurückgeschoben,  von  wo  sie  nun  ein  wenig  unbeteiligt 
und  elegisch  aus  der  Darstellung  herausschauen.  Dafür  ist 
nun  wieder  der  Johannes,  hinter  den  Frauen  eingeklemmt,  in 
Schwartau  schlecht  weggekommen.  Daß  der  Künstler  das  selbst 
empfunden  hat,  beweist  am  besten,  daß  er  ihn  im  nächsten 
Relief  —  Schwerin  —  aus  seiner  bedrängten  Lage  befreit  und 
weiter  nach  vorn  rückt. 

Umfassender  und  sehr  bedeutsam  sind  die  Vorgänge  rechts 
umgestaltet.  Ob  die  Umgrenzung  durch  den  Zaun  aus  Flecht- 
werk, der  wie  ein  flacher  Weidenkorb  wirkt,  in  den  die  Szenen 
nun  gesetzt  sind,  zu  den  wesentlichen  Verbesserungen  gehört, 
mag  dahingestellt  bleiben.  In  die  fortschreitende  Entwicklung 
gehört  auch  sie,  denn  das  Schweriner  Relief,  das  aus  anderen 
Gründen  unbedingt  an  das  Ende  unserer  Reihe  zu  setzen  istr 
weist  das  Motiv  gleichfalls  auf.  Wichtig  vor  allem  für  die 
Umgestaltung  ist  die  Grablegung.  Die  Szene,  die  sich  in 
Ratzeburg  noch  vor  der  Felsengruft  abspielt,  ist  nun  in  sie- 
hinein  oder  doch  zum  größten  Teil  hinein  verlegt.  Die  Wirk- 
ung der  Höhle,  die  sich  in  Ratzeburg  darin  erschöpft,  einen 
dunklen  Ilintergrundstreifen  hinter  die  hell  sich  davon  abhe- 
benden Frauenköpfe  zu  legen,  wird  damit  eine  wesentlich  an- 
dere: eine  plastisch-räumliche  durch  die  Vorstellung  der  Tieler 
die  sie  erweckt,  eine  malerische  durch  die  Schatten,  die  sie 
auf  die  Figuren  wirft,  stärker  oder  schwächer,  je  nachdem  sie 
weiter  zurück  oder  vorn  stehen.  Auch  als  Stimmungsfaktor 
spricht  das  Dämmern  in  der  Höhle  deutlich  mit.  Die  Feier- 
lichkeit, die  über  dem  kleinen  Kreis  in  der  Gruft  liegt,  kommt 
dazu,  um  die  Szene  hier  zu  etwas  Neuem  umzuschaffen,  das 
weit  über  die  Grablegung  der  vorangehenden  Schöpfung  hinaus- 
wächst. Da  flüstern  die  drei  Frauen  nicht  mehr  miteinander, 
wendet  Johannes  sich  dem  Nikodemus  oder  Joseph  von  Arima- 
thia,  welchen  von  beiden  man  nun  in  seinem  Nachbar  erkennen 
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will,  nicht  mehr  zu  wie  in  Ratzeburg.  Aller  Blicke  sind  wie 
in  Andacht  auf  einen  Punkt  gelenkt,  auf  die  Mutter,  die  sich 
über  den  toten  Sohn  beugt,  um  ihn  zu  küssen.  Wie  bei  der 
Mariengruppe  der  Kreuzigung  liegt  auch  hier  in  dem  erhöhten 
Streben  nach  Einheitlichkeit  das  Fortschrittliche.  Neben  diesen 
durchgreifenden  Aenderungen  treten  die  anderen  zurück :  Ge- 
steigerte Innerlichkeit  und  Hingebung  liegt  in  Ausdruck  und 
Haltung  der  Mutter  Gottes.  Schärfer  prägt  sich  der  Tod,  und 
zwar  der  schmerzhafte  Tod  in  den  Zügen  Christi  aus.  Nicht 
unwesentlich  für  die  Gesamtwirkung  ist  ferner,  daß  das  Neben- 
einander der  drei  Frauenköpfe  in  Ratzeburg  durch  ein  Auf  und 
ab,  einen  feinen  Rhythmus  in  Schwartau  ersetzt  wird,  daß  der 
Sarg  —  hier  von  einem  Leintuch  überdeckt,  so  daß  uns  der 
Einblick  in  den  offenen  Kasten  erspart  wird,  —  günstiger  ge- 
stellt ist,  so  daß  wir  weniger  Aufsicht  haben1.  Nur  der  arme 
Johannes  hat  wieder  einen  schlechten  Tausch  gemacht  mit 
seinem  unbequemen  engen  Platz,  auf  dem  er  vor  dem  Sarko- 
phag kauert  und  die  Hände  ringt. 

Eine  Einzelheit  der  Schwartauer  Grablegung  muß  noch 
hervorgehoben  werden.  Außer  Nikodemus  und  Joseph  von 
Arimathia,  die  für  die  Vesperdarstellungen  des  Mittelalters 
typisch  sind  und  hier  wie  in  Ratzeburg  und  unzähligen  Bei- 
spielen sonst  den  Leichnam  Jesu  in  sein  Grab  legen,  außer 
dem  klagenden  Johannes,  tritt  in  Schwartau  noch  ein  weiterer 
Mann  auf,  für  den  eine  sachliche  Erklärung  fehlt.  Etwas  ab- 
seits und  hinter  den  anderen  erscheint  er  doch  durch  den 
schmerzlichen  Ausdruck  des  Mundes  mit  dem  Vorgang  in  Be- 
ziehung gesetzt.  Das  bartlose  unschöne  Gesicht  braucht  kein 
Porträt  zu  sein,  denn  manch  anderer  Kopf  unserer  Reliefs  trägt 
ja  auch   Bildnischarakter,    wie   wir  in  Anklam   sahen  —  aber 

1  In  Ratzeburg  erinnert  der  schiefge6tellte  Sarg,  auf  den  wir  wie 
aus  der  Vogelschau  herabsehen,  mit  seiner  gut  gemeinten  aber  verfehlten 
Perspektive  wieder  ganz  deutlich  an  die  gleichzeitige  Malerei. 
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die  Möglichkeit  drängt  sich  uns  doch  auf:  die  Hände  sind 
zusammengelegt  in  Stifterweise ;  das  Falten  oder  Ringen  der 
Hände  in  Trauer  und  Klage  bringt  der  Meister  sonst  durch 
andere  Gebärde  zum  Ausdruck'.  Aber  an  einen  Stifter  ist 
nicht  zu  denken,  die  Art  der  Anbringung,  so  bescheiden  im 
Hintergrund  verborgen,  wäre  zu  ungewöhnlich.  Auch  handelt 
es  sich  ja  bei  dem  Schwartauer  Altarschrein  um  die  gemein- 
same Schenkung  von  vier  Mitgliedern  der  Zirkelbruderschaft. 
Sollte  der  Künstler,  dessen  Persönlichkeit  außer  den  Rück- 
schlüssen, die  seine  Werke  gestatten,  für  uns  völlig  im  Dunklen 
bleibt,  selbst  hier  vor  uns  stehen  ?  Ausgeschlossen  ist  es  nicht, 
doch  bleibt  die  Frage  natürlich  unentscheidbar. 

Die  Veränderungen,  die  die  Auferstehung  über  der 
Grablegung  erfahren  hat,  bewegen  sich  in  derselben  Richtung, 
wenn  sie  auch  nicht  so  durchgreifend  sind,  um  wie  bei  der 
unteren  Szene  fast  einer  Neuschöpfung  gleichzukommen.  Wie 
dort  ist  auch  hier  der  Sarg  nun  aus  seiner  nach  vorn  ge- 
neigten Stellung  gerückt,  auch  der  Deckel,  der  in  Ratzeburg 
fast  in  voller  Ausdehnung  zu  sehen  ist,  nun  in  starker  Ver- 
kürzung gegeben.  Dem  Streben  nach  Vereinheitlichung  dient 
es,  daß  die  Frauen  am  Grabe,  deren  Begegnung  mit  dem  Engel 
als  eine  kleine  Sonderbegebenheit  der  Auferstehung  von  Ratze- 
burg angefügt  ist,  fortgelassen,  die  Krieger  im  Halbkreis  um 
Christus  angeordnet  sind.  Der  Körper  des  Auferstehenden  ist 
gebeugt  in  dem  Bemühen,  den  schweren  Deckel  zu  rücken, 
man  fühlt  die  Anstrengung  nach. 

Bezüglich  der  vermehrten  Durchbildung  der  Einzelheiten 
könnte  man  außer  dem  reicheren  Pflanzen-  und  Tierleben  '  für 

1  Vgl.  den  Johannes,  die  Frauen,  die  Engel. 

2  Das  Apfelbäumchen  neben  dem  Tor  und  die  aus  fünf  Einzelbüschen 
bestehende  Hecke  wurden  bereits  als  Beispiele  herangezogen.  Auch  ganz 
besonders  amüsante  Tiere  klettern  in  Schwartau  zwischen  den  Bäumchen 
herum,  einige  affenähnliche,  andere  Stacheltiere.  Nicht  nur  ihrer  Form, 
auch  ihrer  Bewegung  und  ihrem  Treiben  nach  sind  sie  zu  charakterisieren 
versucht. 
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Schwartau  anführen,  daß  das  einfache  Gitterwerk  des  Fensters 
im  Tor  durch  ein  Relief  ersetzt  wird,  eine  Darstellung  des 
heiligen  Christophorus.  Ein  junger  Eichbaum  mit  allerliebsten 
Eicheln  daran  dient  dem  Riesen  als  Stab.  Nur  daß  der  Engel- 
chor auf  drei  Engel  zu  Jesu  Häupten  zusammengeschmolzen 
ist,  widerspricht  scheinbar  dem  Streben  nach  reicherer  Aus- 
gestaltung. Aber  der  Künstler  war  mit  der  ganzen  Engelkette, 
die  er  aus  einer  einfachen  Darstellung  wie  der  in  Anklam  auf 
die  dreiteilige  hinüber  nahm,  etwas  in  Verlegenheit  gekommen. 
Ein  einheitliches  Ganzes  war  sie  nun  nicht  mehr :  in  Ratze- 
burg gehören  die  zwei  Engelchen  links  über  dem  Torgiebel  der 
Kreuztragung  an,  auf  die  sie  herabschauen,  die  folgenden  fünf 
der  Kreuzigung;  die  drei  letzten  schließlich  umschweben  den 
Auferstandenen.  Zwei  wenden  sich  ihm  auch  anbetend  zu,  das 
dritte,  mittelste,  hat  sich  bei  der  Wahl  zwischen  dem  gekreu- 
zigten und  dem  auferstehenden  Heiland  für  ersteren  entschieden 
und  ist  nach  der  Mitte  hin  gerichtet.  So  ist  die  Reihe  gespal- 
ten. Der  Wunsch,  den  Kruzifixus  als  gegebenen  Mittelpunkt 
durch  die  Engel  wieder  stärker  zu  betonen,  hat  den  Meister 
also  veranlaßt,  sein  Lieblingsmotiv  zu  opfern. 

Endlich  ist  der  Schweriner  Altar  als  Abschluß  unserer 
Reihe  zugleich  die  Höchstleistung  in  jeder  Beziehung.  Zunächst 
kompositionell:  Die  abweichende  Szenen-Auswahl  rechts  hat 
dem  Künstler  Gelegenheit,  gegeben,  auf  fester  Grundlage  —  denn 
eine  solche  bietet  der  Höllenschlund  mit  den  solide  gebauten 
Heizöfen  —  das  Grab  Christi  als  massiven  Rundbau  zu  er- 
richten. Dadurch  wird  ein  sehr  glückliches  Gegengewicht  zu 
dem  Tor  von  Jerusalem  auf  der  anderen  Seite  hergestellt,  wie 
es  den  zwei  vorhergehenden  Reliefs  fehlt.  Am  oberen  Bildrande 
tritt  der  Engelchor  wieder  vollzählig  in  seine  Rechte  ein;  denn 
jetzt  versteht  es  der  Meister,  seinem  Kruzifixus  trotz  der  Ge- 
samtkette, ja  gerade  durch  sie  einen  Akzent  zu  verleihen :  Die 
Schwingen  aller  Englein,  fächerförmig  ausstrahlend,  lenken  die 
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Blicke  auf  ihn  hin,  fassen  zugleich  das  ganze  Bildfeld  grandios 
zusammen.  Es  muß  sich  nun  allerdings  jeder  der  Engel  mit 
einem  einzigen  Flügel  behelfen,  außer  dem  mittelsten,  dessen 
zweiter  Flügel  jetzt  abgebrochen  ist.  Doch  unwillkürlich  er- 
gänzt das  Auge  des  Beschauers  den  anderen  Flügel,  den  es 
nur  von  dem  des  benachbarten  Engels  überschnitten  wähnt. 
Und  wie  durch  die  Engel  von  oben  werden  auch  von  der 
Menschenschar  unten  Kompositionslinien  zum  Gekreuzigten  als 
dem  Darstellungsmittelpunkt  geleitet.  Besonders  deutlich  ist  die 
über  die  Köpfe  des  Longinus,  seiner  zwei  Gefährten  und  den 
kleinen  Engel  emporführende. 

Aber  nicht  nur  der  Gesamtaufbau  ist  geschlossener  und 
mehr  auf  die  Hauptdarstellung  konzentriert.  Die  größere  Reife 
des  Meisters  zeigt  sich  gleich  deutlich,  wenn  man  nun  die  ein- 
zelnen Gruppen  und  Gestalten  daraufhin  betrachtet.  Jeder  Kopf 
ist  stärker  beseelt.  Ergreifend  prägt  sich  das  Ausruhen  von 
allem  Leiden,  das  Ueberwunden-haben  in  dem  Antlitz  des  Ge- 
kreuzigten aus.  Wie  sehr  die  Gruppe  der  Frauen  an  Empfind- 
ungsgehalt gewonnen  hat,  wie  viel  inniger  die  Trauer  der  hier 
rührend  lieblichen  Madonna,  die  fürsorgliche  Teilnahme  der 
anderen  Marien  geworden  ist,  lehrt  jeder  vergleichende  Blick. 
Der  Hauptmann  ist  leider  zu  stark  beschädigt,  um  etwas  über 
ihn  auszusagen,  aber  auf  den  Longinus  dürfte  noch  hinge- 
wiesen sein,  dessen  Ungeschick  und  Hilflosigkeit  als  Blinder 
stärker  als  in  Anklam  betont  ist  und  zwar  nicht  allein  dadurch, 
daß  ihm  sogar  zwei  junge  Kriegsleute  zur  Unterstützung  bei- 
gegeben sind. 

Wie  der  seelische  Ausdruck  ist  auch  jedes  Bewegungs- 
motiv klarer  erfaßt  und  klarer  zum  Ausdruck  gebracht.  Man 
vergleiche  daraufhin  den  kreuztragenden  Christus,  die  schlafen- 
den Krieger  in  allen  drei  Darstellungen.  Anders  und  freier 
steht  jede  Gestalt  da.  Der  Gefährte  des  Hauptmanns,  bisher 
neben  ihm  wenn  auch  leicht  vorgeneigt,  hat  eine  kühne  Dreh- 
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ung  gemacht.  Er  steht  nicht  mehr  mit  ihm  in  einer  Ebene 
sondern  rechtwinklig  zu  ihm,  die  linke  Schulter  nach  vorn 
dem  Beschauer  zugekehrt,  sein  zurückgenommener  rechter  Fuß 
von  dem  vorgestellten  linken  des  Hauptmanns  überschnitten. 
Dieses  Beispiel  ist  außerordentlich  bezeichnend  für  die  Art  der 
Entwicklung  in  unseren  Reliefs.  Immer  lockerer  ist  die  Anord- 
nung geworden,  bis  im  Schweriner  das  Wort  «Relief»  allein 
für  den  rückwärtigen  Teil  der  Darstellung  recht  eigentlich  mehr 
zutreffend  ist.  Die  Gestalten  des  Vordergrundes,  in  mehreren 
Schichten  hintereinander  rund  herausgearbeitet,  daß  die  Luft 
sie  frei  umspielen  kann,  gleichen  einer  vollplastischen  Gruppe. 
Nur  durch  den  gemeinsamen  Grund,  auf  dem  sie  stehen,  sind 
sie  miteinander  verwachsen,  ein  letzter  Anklang  an  ein  Relief 
im  engeren  Sinne1. 

Damit  dieser  Höhepunkt  erreicht  werde,  mußte  die  tech- 
nische Entwicklung  mit  der  künstlerischen  Schritt  halten.  Und 
so  ist  in  der  Tat  auch  in  technischer  Hinsicht  das  Schweriner 
Relief  die  Erfüllung  dessen,  was  die  Reliefs  von  Anklam  und 
Ratzeburg  ahnen  lassen,  das  von  Schwartau  teilweise  verwirk- 
licht. Jede  Schwierigkeit  in  der  Beherrschung  des  spröden 
Materials  ist  nun  überwunden.  Immer  tiefer  ist  in  die  Tiefe 
gebohrt  worden.  Die  Englein,  anfangs  knapp  als  Halbfiguren 
gebildet,  entsteigen  in  Schwerin  etwa  von  den  Knieen  an  dem 
Grunde.  Das  Kreuz,  in  Anklam  der  Hinterwand  aufliegend,  hat 
sich  allmählich  von  ihr  gelöst  und  ist  in  Schwerin  beträchtlich 
vorgerückt.  Nicht  nur  vor  und  neben  ihm  drängt  sich  jetzt 
die  Menschenmasse.  Mitten  in  sie  hinein  scheint  es  gestellt 
durch  dieses  einfache  Kunstmittel.  Oben  setzen  die  Flügel  des 
kleinen  Engels,  der  das  Blut  aus  der  Seitenwunde  Christi  auf- 
fängt, sich  hinter  dem  Querbalken  des  Kreuzes  fort,  wodurch 
wieder  eine  Raumillusion,  die  Vorstellung,  als  schwebe  er  aus 
der  Tiefe  hinter  dem  Kreuz  hervor,  sehr  glücklich  hervorge- 
rufen wird. 

1  Vgl.  die  Beschreibung  Eodes  a.  a.  0.  S.  106. 
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Auch  das  Strauchwerk,  das  das  Gesamtfeld  gliedert,  hat 
eine  durchgreifende  Aenderung  erfahren.  In  Ratzeburg  und 
Schwartau  ist  es  auf  festem  Gestein  aufgewachsen,  ja  genauer 
müßte  man  sagen,  daß  die  eigentliche  Aufteilung  des  Bildfeldes 
dort  nicht  durch  hochaufstrebende  Büsche  geschieht,  sondern 
durch  Felswände,  deren  dem  Beschauer  zugekehrte  Schmal- 
seiten, um  sie  abwechslungsreicher  zu  gestalten,  auf  ihren  ein- 
zelnen Vorsprüngen  mit  allerlei  Gesträuch  bestanden  sind.  Das 
Streben  überall  aufzulockern  greift  auch  hier  ein.  Die  Felsen 
werden  als  zu  schwer  und  massig  empfunden.  Sie  schrumpfen 
in  Schwerin  auf  ein  Mindestmaß  ein,  und  das  Gesträuch,  jetzt 
völlig  durchbrochen  gearbeitet,  herrscht  allein. 

Von  den  Feinheiten  der  Ausführung  gerade  des  Schweriner 
Reliefs,  der  Hecke,  auch  den  Einzelheiten  der  Höllendarstellung, 
die  als  Beispiel  genügen,  ist  schon  gesprochen  worden,  so  daß 
sich  ein  weiteres  Eingehen  erübrigt.  Den  vollen  Begriff  wird 
doch  keine  Schilderung,  nur  das  Original  geben. 


EXKURS. 

Die  Flügel   des    Schwartauer    Altarschreins. 


Kleidete  der  Meister  der  Reliefs  von  Anklam,  Ratzeburg, 
Schwartau  und  Schwerin  auch  das,  was  er  zu  sagen  hatte,  in 
plastische  Form,  er  dachte  ganz  als  Maler1.  Da  liegt  es  nahe, 
von  den  Schwartauer  Flügelgemälden,  die  in  ihrem  ursprüng- 
lichen Zustande  und  dazu  in  schöner  Erhaltung  auf  uns  ge- 
kommen sind,  nähere  Aufschlüsse  über  den  Schöpfer  auch  der 
Reliefs  zu  erwarten.  Selbst  nicht  ganz  eigenhändig  ausgeführt, 
—  an  den  Flügeln  pflegten  am  ehesten  Gehilfenhände  heran- 
gelassen zu  werden  —  könnten  sie  etwas  von  seiner  Art  uns 
offenbaren. 

Acht  Szenen  aus  dem  Leben  der  Jungfrau  Maria  und  der 
Kindheitsgeschichte  Jesu  sind  dargestellt:  Die  Verkündigung, 
die  Heimsuchung,  die  Geburt  und  die  Anbetung  der  Könige 
auf  dem  einen,  die  Darstellung,  der  zwölfjährige  Jesus  im 
Tempel,  Mariae  Tod  und  ihre  Krönung  auf  dem  anderen  Flügel. 

Dem  Stil  nach  fügen  sie  sich  ganz  in  die  Gesamtentwick- 
ung  der  lübischen  Malerei2  ein.     Wir  können  als  Beispiel  die 

1  Vgl.  die  Ausführungen  auf  S.  24  ff. 

2  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  4  ff.,  auch  Max  Paul,  Sundische  und  lübi- 
sche  Kunst,  Berlin  1914  (Greifswalder  Diss.),  S.  50. 
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Reste  der  Gemälde  vom  Hochaltar  der  Marienkirche  zu  Lübeck 
herausgreifen.  Eine  Zusammenstellung  der  Verkündigung  in 
Schwartau  1  mit  der  entsprechenden  Darstellung  vom  ehemaligen 
Hochaltar 2,  die  sich  als  einziges  inneres  Flügelbild  erhalten 
hat,  heute  im  Museum  für  Kunst-  und  Kulturgeschichte  zu 
Lübeck,  läßt  die  außerordentlichen  Uebereinstimmungen  deut- 
lich hervortreten. 

Sie  gehen  bis  in  Einzelheiten  hinein,  bis  in  die  Art  wie 
Gabriel  über  sein  brokatenes  Untergewand  den  dunklen  Man- 
tel geschlungen  hat,  daß  der  rechte  Arm  und  die  Schulter  frei 
bleiben,  wie  seine  langen  Flügel  vom  Bildrand  überschnitten 
werden,  wie  die  Haarwellen  der  Maria  hinter  das  kräftige  Ohr 
zurückgestrichen  sind,  das  Schriftband  in  geschwungener  Linie 
emporsteigend,  den  leeren  Raum  zwischen  beiden  Figuren  glück- 
lich füllt  und  sie  zugleich  trennt  und  verbindet  usw.3 

Den  Männerköpfen  der  anderen  Szenen  in  Schwartau  lassen 
sich  die   beiden  Apostel  des  Hochaltars  '  —  als  Teil  der  Außen  - 

i  Abbildung  bei  M.  Paul  a.  a.  0.  Tafel  VII,  1. 

2  Abbildung1  im  Inventar.  S.  198  und  Goldschniidt  a.  a.  0.  Tafel  3. 
Vgl.  auch  Führer  durch  das  Museum  f.  Kunst  u.  Kulturgeschichte  zu 
Lübeck  von  Karl  Schaefer,  1915,  S.  43,  Bau-  und  Kunstdenkmäler,  S.  197 
und  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  5. 

3  Für  das  zeitliche  Verhältnis  beider  möchte  von  Bedeutung  sein, 
daß  in  der  Verkündigungsszene  vom  alten  Hochaltar  —  der  1425  vollen- 
det war  —  ein  weit  stärker  betontes  Streben  nach  Raumwirkung  in  dem 
nun  schräg  in  die  Tiefe  gestellten  Betpult  und  dem  über  Maria  ange- 
brachten Baldachin  sich  offenbart.  Auch  Schaefer  im  Führer  durch  das 
Museum  a  a.  0.  hebt  diese  Raumgestaltung  hervor.  Sie  hindert  nicht, 
daß  gerade  die  weniger  fortgeschrittene  Schwartauer  Komposition,  deren 
Figuren  sich  gleichmäßig  lediglich  vom  Goldgrund  abheben,  auch  stärker 
auseinander  und  in  dieselbe  Entfernung  von  den  Bildrändern  gebracht 
sind,  ganz  besonders  liebenswürdig  in  der  Wirkung  erscheint.  —  Die 
perspektivische  Zeichnung  ist  übrigens  auch  auf  den  Schwartauer  Ge- 
mälden, wo  sie  einmal  angewandt  wird,  bemerkenswert  sicher,  in  der 
hinter  der  Darstellung  im  Tempel  sich  erhebenden  Abschlußwand  mit 
vorwölbendem  Dach  und  dem  Stufenbao,  auf  dem  der  zwölfjährige  Jesus 
sich  niedergelassen  hat. 

4  Schäfer,  Führer  a.  a.  0.  S.  43.  Bau-  und  Kunstdenkmäler  S.  197 
(dort  auch  Abbildung). 
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flügel,  der  der  Verkündigung  innen  entsprach,  ebenfalls  erhalten 
—  gegenüberstellen.  Wenn  auch  keiner  von  ihnen  in  Schwar- 
tau identisch  wiederkehrt,  so  ist  doch  die  nächste  Verwandt- 
schaft bis  in  Einzelheiten  der  Gesichtsbildung,  z.  B.  das  sehr 
breite  Ansetzen  der  Ohrmuschel,  die  schweren  Lider  über  den 
dunklen  Augen,  die  zu  dem  etwas  stumpfen,  verschlafenen  Aus- 
druck der  Köpfe  mit  beitragen,  die  gleiche  Haar-  und  Bartbe- 
handlung festzustellen. 

Gemeinsam  ist  ferner  beiden  Werken  die  Vorliebe  für  eine 
bestimmte  Kopfdrehung  ins  Dreiviertel-Profil. 

Die  sehr  charakteristische  Bildung  der  Hand  auf  der  Ver- 
kündigung des  Hochaltars  mit  der  im  Verhältnis  zu  den  dünnen 
Fingern  sehr  breiten  und  großen  Handfläche  ,und  den  unschönen 
Daumen  läßt  sich  auf  der  Schwartauer  Verkündigungsszene 
nicht  so  gut  beobachten,  tritt  aber  auf  den  Schwartauer  Ge- 
mälden sonst  wiederholt  hervor1. 

Die  gleiche  Bildung  der  Heiligenscheine  und  der  mit  dunkler 
Farbe  auf  den  Goldgrund  gezeichneten  Kronen  (der  heiligen 
Jungfrauen  auf  der  Hochaltar-Predella  -  und  der  drei  Könige 
und  Krönung  Mariae  in  Schwartau  möchte  ich  nur  erwähnen, 
ohne  ihnen  ein  allzu  großes  Gewicht  beizulegen. 

Der  Vergleich  ließe  sich  auf  weitere  Werke  ausdehnen. 
So  bietet  das  kleine  Triptychon  der  kanonischen  Tageszeiten 
im  Lübecker  Dom 3  manche  Vergleichspunkte,  nicht  nur  für 
die  Typen,  auch  für  die  Malweise,  die  Art  wie  durch  flotte 
Pinselstriche  mit  heller  dünnflüssiger  Farbe  die  Lichter  in  Haar 
und   Bart    und    buschige    Augenbrauen    hineingezeichnet    sind. 

1  Leider  sind  sie  bisher  im  ganzen  noch  nirgends  reproduziert,  so 
daß  ich  auf  keine  Abbildung  dafür  verweisen  kann. 

*  Die  fünf  weibl.  Halbfiguren  des  allein  erhaltenen  und  noch  in  der 
Marienkirche  zu  Lübeck  befindlichen  linken  Predellaflügels  sind  alle  abge- 
bildet in  den  Bau-  und  Kunstdenkmälern.  Tafel  nach  S.  196  (vgl.  auch 
S.  196),  zwei  der  heiligen  Jungfrauen,  Agnes  und  Apollonia,  im  größeren 
Maßstab  bei  Goldschmidt,  a.  a.  0.  Taf.  3. 

3  Goldschmidt,  a.  a.  0.  S.  6  und  Taf.  *t>. 
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Doch  mögen  die  engen  Beziehungen  zu  dem  Hauptwerk  der 
Kunst  Lübecks  in  dieser  Zeit  schon  genügen,  den  Flügelge- 
mälden des  Schwartauer  Altars  ihren  Platz  anzuweisen1. 

Ließen  sich  Hauptteil  und  Flügelmalereien  des  Schwartauer 
Werkes  als  eines  Geistes  und  von  einer  Hand  erweisen, 
so  würden  wir  der  Ansicht,  die  unsere  Reliefs  in  die  ein- 
heimisch-lübische  Kunstentwicklung  einreiht,  eine  starke  Stütze 
gewinnen.  Aber  vergebens  suchen  wir  nach  einem  Band,  das 
Plastik  und  Gemälde  dort  so  eng  verbände. 

Mag  derselbe  Meister  auch  eine  andere  Handschrift  mit 
dem  Meißel  in  Stein,  eine  andere  mit  dem  Pinsel  auf  Kreide- 
grund schreiben,  wie  Meister  Bertram,  Multscher  u.  a.  beweisen, 
so  bleiben  doch  die  Gedanken  und  Vorstellungen,  die  nach  Ge- 
staltung ringen,  den  gleichen  Urheber  vorausgesetzt,  die  gleichen, 
und  das  muß  sich  folgerichtig  in  irgend  einer  Gemeinsamkeit, 
im  Stil  äußern,  auch  auf  unterschiedlichen  Gebieten.  Von 
einem  Künstler  vollends,  dessen  malerisches  Empfinden  so  stark 
ist,  daß  es  den  ringsum  gültigen  Reliefstil  vollständig  auflöst, 
wird  man  den  Ausdruck  eines  ähnlichen  Empfindens  auch  in 
den  Malereien  vermuten.  Aber  wie  viel  «malerischer»  als  die 
Flügel  ist  die  plastische  Kreuzigungsdarstellung  behandelt ! 
Da  ferner  unser  Meister  dem  Pflanzen-  und  Tierleben  so  zugetan 
ist,  daß  er  es  selbst  bei  den  feierlichen  Begebenheiten  der 
Passionsgeschichte  nicht  missen  mag,  erwarten  wir  unwillkür- 
lich, daß  etwas  von  dieser  Liebe  zur  Natur  auch  für  die  Ne- 
benteile übrig  bleibe.  War  ihm  doch  bei  den  für  die  Flügel 
ausgewählten  Szenen    weit   mehr  Freiheit  für  Anordnung    und 


1  Daß  auch  manche  Uebereinstimmungen  mit  gleichzeitigen  west- 
fälischen Gemälden  aufgezeigt  werden  könnten  —  weniger  in  den  Farben, 
die  sind  in  Westfalen  heller  und  lichter,  aber  in  der  Formgebung  —  ist 
bei  den  nahen  Beziehungen  der  lübischen  zu  der  westfälischen  Malerei 
nicht  erstaunlich.  Auch  Beziehungen  zum  Mittelrhein  (der  Darmstädter 
Kreuzigung,  vgl.  Fr.  Back  Mittelrhein.  Kunst.  Frankfurt  a.|M.  1910,  Taf. 
LIII  u.  LIV,  S.  53)  liegen  vor. 
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Ausführung  und  damit  seinen  Liebhabereien  ein  weit  größerer 
Spielraum  gelassen.  Und  diese  selbe  Freiheit  würde  ihm,  der 
gern  mitunter  ein  genrehaftes  Motiv  '  einflicht,  gestatten,  dem 
auch  auf  den  Flügeln  in  größerem  Maße  nachzugehen.  Nichts 
von  alledem  aber  finden  wir  vor 2. 

Wer  so  glücklich  zu  charakterisieren  weiß  wie  unser 
Meister  in  der  Plastik  —  es  sei  an  die  Reihe  der  Porträtköpfe 
in  Anklam  erinnert  —  wird  sich  auch  in  der  Malerei  die  Ge- 
legenheit Gharakterköpfe  zu  bilden  nicht  entgehen  lassen.  Man 
betrachte  aber  daraufhin  die  am  Sterbelager  der  Jungfrau 
Maria   versammelten  Apostel,    die  dafür   einen  sehr  dankbaren 


1  Als  Beispiel  eines  solchen  Motivs  sei  angeführt  :  Auf  dem  Ratze- 
burger Relief  erschrickt  sichtlich  der  kleine  Engel  mit  dem  Kelch,  der 
das  Blut  aus  den  Wundmalen  der  Füße  Christi  auffangen  will,  vor  dem 
Kriegsknecht  auf  der  anderen  Seite  des  Kreuzesstammes.  Der  seinerseits 
starrt  das  Engelchen  erstaunt  an.  Ein  zweiter  Kriegsknecht  hinter  ihm 
beugt  sich  vor,  um  die  unbekannte  Erscheinung  besser  wahrnehmen  zu 
können.  Das  Genrehafte  dieses  kleinen,  lebendig  erzählten  Vorfalls  un- 
mittelbar am  Fuße  des  Kreuzes  ist  sehr  deutlich. 

2  Von  den  Tieren  ist  mit  Ausnahme  von  Ochs  und  Esel  beider 
Geburt,  die  in  üblicher  Weise  nur  mit  den  Köpfen  über  den  Trog  ragen, 
abgesehen  worden.  Man  wende  nicht  ein,  daß  das  für  diese  Darstellung 
das  allein  Mögliche  gewesen  sei.  Meister  Bertram,  der  wie  unser  Meister 
der  Reliefs  ein  feiner  und  selbständiger  Beobachter  der  Tiere  war,  hat 
das  Gegenteil  bewiesen  (vgl.  die  Geburt  Christi  auf  dem  Buxtehuder 
Altar.  Abb.  bei  Lichtwark,  Meister  Bertram,  Hamburg  1905,  S.  359  . 

Die  hochstämmigen  Bäumchen  auf  den  Darstellungen  der  Heimsuch- 
ung und  der  Geburt  als  Vertreter  der  Pflanzenwelt  heben  die  Kronen 
zwar  recht  eindrucksvoll  von  dem  goldenen  Grunde  ab.  Ein  Versuch,  sie 
zu  individualisieren  oder  ihre  Massen  zu  gliedern,  wie  auf  den  Reliefs 
stets,  wenn  Baum-  oder  Strauchwerk  vorkommt,  ist  nicht  gemacht. 

Als  Genrefigur  könnte  Joseph  aufgefaßt  werden,  wie  er  das 
vom  ältesten  König  dargebrachte  kostbare  Gefäß  in  einem  Kasten  birgt. 
Aber  Joseph  ist  wie  im  Weihnachtsspiel  auch  in  der  bildenden  Kunst  der 
Zeit  —  vgl.  besonders  die  westfälische,  in  einigen  Beispielen  auch  die 
mittelrheinische  Kunst  —  gern  eine  etwas  komische  Figur.  Er  wird  zu 
untergeordneten  Diensten  gebraucht,  schürt  das  Feuer,  kocht  das  Süppchen, 
oder  der  Eifer,  mit  dem  er  —  wie  hier  —  die  überbrachten  Gaben  gleich 
in  Verwahrung  nimmt,  wird  ein  wenig  verspottet  (vgl.  F.  Back,  a.  a.  0. 
S.  69)  Das  Motiv  ist  also  nicht  hier  erfunden,  sondern  typisch. 
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Vorwurf  abgegeben  hätten.  Da  ist  wohl  zwischen  alt  und  jung, 
besonders  durch  Barttracht  und  weißes  Haar,  unterschieden, 
im  übrigen  aber  sehr  wenig  individualisiert. 

Wenn  man  schon  nicht  erwarten  darf,  alle  Einzelheiten 
der  Gesichts-  und  Körperbildung  im  plastischen  und  malerischen 
Schaffen  desselben  Künstlers  in  sogleich  einleuchtender  Ueber- 
einstimmung  zu  finden,  so  liegt  doch  kein  ersichtlicher  Grund 
vor,  warum  derselbe  Künstler  im  verschiedenen  Material  ganz 
verschiedene  Proportionen  zu  Grunde  legen  und,  während  die 
Figuren  des  Schreins  bei  aller  Zierlichkeit  eher  untersetzt 
wirken,  die  Figuren  der  Flügel  auf  einmal  groß  und  schlank 
erscheinen  lassen  sollte1. 

Endlich  mag  auch  auf  das  Ornament  hingewiesen  sein  als 
weiteren  Beweis  dafür,  daß  Mittelteil  und  Flügel  verschiedenen 
Ursprungs  sind.  Auch  die  Flügel  umgibt  rings  eine  ornamen- 
tierte Leiste.  Aber  während  das  Rahmenornament  des  Reliefs  in 
reichen,  vollen  Formen  sich  entwickelt  —  es  ist  bei  dem 
Schwartauer  Altar  ganz  besonders  schön:  vielteilige  Blätter- 
büschel, naturalistisch  zu  nennen,  schlingen  sich  um  den  Rund- 
stab, legen  sich  abwechselnd  vor  ihm  breit  auseinander  und 
werden  wieder  von  ihm  überschnitten  —  bleibt  das  der  Gemälde 
dürftig  und  mager  und  durchaus  konventionell. 

Doch  fassen  wir  einmal,  von  allen  diesen  Einzelbeobacht- 
ungen absehend,  nur  die  große  Wirkung  ins  Auge,  die  Relief 
und  Flügelgemälde  als  einheitliche  Altarkomposition  erreichen! 
Wir  treten  in  die  Kapelle  des  Schwartauer  Siechenhauses  vor 
den  geöffneten  Altarschrein.  Die  Farben  der  Flügel  sind  nach- 
gedunkelt, ihr  Goldgrund  nicht  mehr  so  leuchtend  wie  einst. 
Aber  doch  überstrahlen  sie  den  Mittelteil  bei  weitem.  Er  ver- 
mag  garnicht   gegen   sie    aufzukommen    mit  seiner  feinen  und 


1  Die  beiden  Frauengestalten  auf  der  Heimsuchung  des  linken  Flügels 
messen  sieben  und  sieben  ein  halb  Kopflängen,  die  Frauen  auf  den  Reliefe 
alle  deren  nur  etwa  fünf  ein  halb.    Ein  gewaltiger  Unterschied ! 
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zarten  Wirkung.  Er  wird  richtig  totgeschlagen.  Und  das  kann 
früher  nicht  viel  anders  gewesen  sein.  Denn  rechnet  man  auchr 
daß  sein  Zustand  jetzt  ein  bischen  verwahrlost  ist  und  das 
Relief  früher  besser  zur  Geltung  kam:  es  hat  von  Anfang  durch 
die  Beschränkung  seiner  Farben  nur  einen  gedämpften  Klang 
dem  starken  Akkord  dieser  Flügel  entgegen  zu  setzen  gehabt. 
War  es  früher  frischer  in  der  Bemalung  und  in  seiner  feinen 
Form  vollständig  erhalten,  so  waren  die  Flügel  damals  auch 
von  noch  weit  strahlenderer  Pracht.  Da  nun  unser  Künstler 
innerhalb  der  Reliefs  trotz  aller  scheinbaren  Ueberfüllung  die 
Gesamtwirkung  wohl  berücksichtigte,  dürfen  wir  annehmen, 
daß  er  auch  den  Eindruck  des  ganzen  Altars  keinesfalls  außer 
Augen  ließ.  Es  ist  schwer  denkbar,  daß  er  den  plastischen 
Uauptteil  seines  Werkes,  auf  den  er  eine  solche  Mühe  und 
Liebe  verwandte,  durch  die  leuchtenden  Flügel  um  einen  großen 
Teil  der  Wirkung  brachte.  Andererseits  läßt  sich  keine  Vor- 
stellung von  den  Flügeln  gewinnen,  die  dieser  Art  Relief  und 
dieser  Farbenbehandluug  in  gleicher  Weise  entsprochen  haben 
könnten,  wie  die  goldgrundigen  Flügel  den  goldglänzenden 
Schnitzereien  *.  Und  so  möchte  ich  die  Möglichkeit  nicht  aus- 
schließen, daß  gemalte  Flügel  überhaupt  nicht  vorbedacht 
waren  und  daß  sie  erst  —  dem  landläufigen  Geschmack  der 
Stifter  entsprechend2  —  in  einer  lübischen  Werkstatt  für  das 
kostbar  und  fremdartig  erscheinende  Werk  angefertigt  wurden. 
Der  Maler  hat  sein  Bestes  geliefert.  !  ie  Gemälde  sind  von 
großer  Schönheit  und  noch  heute  von  einer  erstaunlichen  Leucht- 
kraft der  Faiben.    Nur  eines  hat  er  nicht  bedacht  :    Rücksicht 


1  Man  müßte  denn  etwa  an  in  Steinimitation  grau  in  grau  gehaltene 
Malereien  denken  wollen  in  der  Art  der  beiden  Johannes  auf  dem  Genter 
Altar  der  Brüder  van  Eyck  oder  der  heiligen  Dreieinigkeit  des  Meisters 
von  Flemalle. 

-  Der  Wunsch,  den  Altaraufsatz  zu  verbreitern  —  vgl.  Schwerin  — 
kann  bei  der  kleinen  Kapelle  der  Zirkelbruderschaft  nicht  so  stark  mit- 
gesprochen haben  wie  die  Gewöhnung. 
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zu  nehmen  auf  die  Hauptsache  der  Gesamtkomposition,  auf  das 
Mittelstück. 

Die  Holzrahmen,  die  so  gedeutet  worden  sind,  als  seien 
sie  nur  dazu  um  das  Relief  gelegt,  daß  die  Flügel  besser  an- 
gebracht werden  könnten,  stimmen  zu  dem  malerischen  Grund- 
charakter, sind  als  Umrahmung  für  das  «steinerne  Bild»  zu 
verstehen.  Aber  auch  rein  praktisch  läßt  sich  ein  anderer 
Zweck  als  der  zur  Befestigung  der  Flügel  angeben  :  Die  Rahmen 
stellen  zugleich  starkwandige  Holzkästen  oder  Holzgehäuse  dar, 
die  das  ganze  Relief  umschließen  und  es,  wenn  sie  nur  mit 
ein  paar  Brettern  oben  geschlossen  waren,  gegen  alle  Ver- 
letzungen auf  dem  Transport  sichern  mußten. 

Es  sind  an  den  Rahmen  zu  Seiten  je  zwei  starke  Ringe  l 
angebracht,  in  Schwartau  noch  ursprünglich  erhalten,  bei  dem 
Ratzeburger  und  dem  Schweriner  Relief  in  ihrer  jetzigen 
Fassung  am  Original  nicht  mehr  zu  beobachten 2,  für  das 
letztere  aber  aus  der  Lichtdrucktafel  bei  Goldschmidt,  die  die 
Ringe  sehr  deutlich  zeigt,  nachweisbar. 

Der  Zweck  dieser  Ringe  ist  nicht  sogleich  einleuchtend. 
Die  außerordentliche  Schwere  der  Steintafeln  schließt  aus,  daß 
sie  bei  feierlichen  Prozessionen  mitgetragen  worden  seien,  wie 
man  sonst  annehmen  könnte.  Die  am  wenigsten  gezwungene 
Deutung  ist  wohl  die,  daß  auch  hierbei  wieder  an  den  Trans- 
port gedacht  war,  und  die  Ringe  als  bequemere  Handhabe  beim 
Versand  und  der  späteren  Aufstellung  dienen  sollten. 


1  Von  8  V2  cm  Durchmesser,  gemessen  in  Schwartau. 
8  Auch  in  Anklam  fehlen  sie  heute,  doch  heben  sich  wenigstens  die 
Stellen  ab,  an  denen  wir  sie  voraussetzen  dürfen. 


II. 

1.  VERWANDTE  WERKE   DER  STEINPLASTIK   IN  LÜBECK. 


Bleibt  Lübeck  als  die  künstlerische  Heimat  der  Reliefs  von 
Anklam,  Ratzeburg,  Schwartau  und  Schwerin  umstritten,  so 
dürfen  doch  durch  die  Gründe,  die  Goldschmidt  anführt,  sie 
der  Plastik  dieses  geographisch  nächsten  Kunstzentrums  einzu- 
reihen1, ihre  Beziehungen  zu  Lübeck  als  gesichert  gelten  und 
der  Beweis  als  geliefert,  daß  die  Reliefs  in  Lübeck  auf  den 
Kunstmarkt  gebracht  worden  sind.  Dort  sahen  sie  die  Mit- 
glieder der  Zirkelbruderschaft,  von  dort  aus  erklären  sich 
zwanglos  die  Aufstellungsorte  in  dem  benachbarten  Mecklen- 
burg, und  auch  Anklam  als  Hansestadt  kann  am  ehesten  seinen 
Handelsverbindungen  mit  Lübeck  den  Besitz  seines  feinen 
kleinen  Altars  verdanken.  In  Lübeck  also  werden  wir  uns 
zunächst  nach  Bildhauerarbeiten  umsehen  müssen,  die  unseren 
Werken  an  die  Seite  gesetzt  werden  dürfen. 

Die  lübische  Steinplastik  des  beginnenden  15.  Jahrhunderts 
wird  vertreten  durch  jene  Reihe  von  Statuetten,  die  der  Tra- 
dition nach  von  der  1818  abgebrochenen  « Burgkirche >,  der 
S.  Maria  Magdalena  geweihten  Kirche  des  Burgklosters,  stammen 

'  Goldschmidt,  a.  a.  0.  S.  11. 
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und  nach  ihr  benannt  zu  werden  pflegen  :  die  Reihe  der  zw  ölf 
Apostel  und  die  der  klugen  und  törichten  Jungfrauen,  «dem 
mittelalterlichen  Christen  das  Sinnbild  seines  Verhältnisses 
zum  Werk  und  zur  Person  des  Erlösers»,  angeführt  durch  die 
allegorischen  Gestalten  der  Kirche  und  Synagoge. 

Auf  ihre  künstlerische  Bedeutung  ist  wiederholt  hingewiesen 
worden.  Daß  sie  keinen  Vergleich  zu  scheuen  brauchen,  be- 
weist die  Abbildung  bei  Dehio1,  die  zwei  der  Jungfrauen  neben 
weibliche  Heilige  (Barbara,  Katharina,  Agnes)  vom  Memorien- 
portal  des  Mainzer  Domes  stellt.  Sie  behaupten  sich  durchaus 
neben  jenen,  mit  denen  sie,  bei  einer  weniger  weichen  Form- 
gebung, dasselbe  Streben  nach  lebendiger  Wirkung,  die  gleiche 
«mehr  menschlich  anmutige  als  kirchlich  feierliche  Auffassung» 
verbindet.  Ja,  man  möchte  sagen,  die  Feinheit  ihrer  schlanken 
Figürchen,  der  Liebreiz  ihrer  Züge  tritt  gerade  bei  der  Gegen- 
überstellung erst  recht  in  die  Erscheinung. 

Lange  Jahre  hindurch  haben  sie  auf  den  Brüstungen  der 
Ghorfenster  im  Katharinenchore  gestanden,  viel  zu  hoch  über 
den  Häuptern  der  Beschauer,  um  viel  Beachtung  zu  finden. 
Heute  sind  sie,  durch  geschickte  Restauration  von  einer  ent- 
stellenden grauen  Oelfarbenschicht  befreit  und  in  einer  beson- 
deren Halle  des  neugestalteten  Lübecker  Museums  aufgestellt,, 
zu  neuen  Ehren  gekommen.  Von  diesen  Werken  haben  die 
Frauengestalten  und  unter  ihnen  wieder  die  törichten  Jung- 
frauen die  meiste  Bewunderung  erregt.  Es  erübrigt  sich 
Schäfers  warmen  Worten  zu  ihrem  Preise  -  viel  hinzuzu- 
setzen. 


1  Dehio  u.  v.  Bezold.  die  Denkmäler  der   Deutschen   Bildhauerkunst 
15.  Jahrh.,  Taf.  1. 

2  K.  Schaefer,  im  29.— 31.  Jahresbericht  des  Vereins  von  Kunstfreun- 
den in  Lübeck,  Lübeck  1912,  dort  auch  Abb. 

Abbildungen   des  größten  Teiles  des  Zyklus,   auch   der  Apostel,    bei 
Goldschmidt,  a.  a.  0.  Taf.  10. 
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Glaubt  man  in  den  Apostelfiguren  da  und  dort  Gehilfenar- 
beit zu  erkennen,  so  sind  die  anmutigen  Weltdamen,  die  hier 
■durch  ihre  gesenkten  Oellämpchen  als  die  törichten  Jungfrauen 
des  biblischen  Gleichnisses  bezeichnet  vor  uns  stehen,  ganz 
persönliche  Schöpfungen  eines  genialen  Künstlers. 

An  diese  sehr  bedeutenden  Leistungen  nun  finden  sich  in 
unseren  Reliefs  deutliche  Anklänge.  Man  vergleiche  dafür  etwa 
«ine  der  klugen  Jungfrauen  mit  der  Begleiterin,  die  den  linken 
Arm  Mariae  stützt  in  Schwerin,  oder  schaue  sich  zwischen 
den  törichten  Jungfrauen  und  den  Engeln  der  Reliefs  nach 
Gemeinsamkeiten  um,  die  dort  noch  deutlicher  werden. 
(Taf.  III). 

Dabei  muß  man  allerdings  berücksichtigen,  daß  die  Maße 
«inander  nicht  entsprechen,  die  Relieffiguren  also,  wenn  die 
Abbildung  sie  gleich  groß  erscheinen  läßt,  um  das  drei-  bis 
vierfache  im  Verhältnis  zu  den  Burgkirchenfrauen  vergrößert 
werden  mußten,  was  natürlich  eine  entsprechende  Vergröberung 
der  Form  mit  sich  bringt.  Ferner  muß  bedacht  werden,  daß 
es  sich  einmal  um  Einzelgestalten  handelt,  das  andere  Mal  nur 
um  Teile  eines  größeren  Ganzen,  —  bei  den  als  Beispiel  ge- 
wählten Engelköpfchen  sogar  nur  um  dekorative  Teile,  —  die 
nicht  darauf  berechnet  sind  einzeln  betrachtet  zu  werden,  auch 
wenn  der  Meister  sie  für  den  ihnen  zugewiesenen  Platz  mit 
auffallender  Liebe  und  Sorgfalt  durchgebildet  hat.  Den  zierlich 
modischen  Haartrachten  der  Burgkirchenfrauen,  die  sich  wie 
eine  Krone  oder  ein  Kranz  um  die  feinen  Häupter  legen,  ent- 
spricht das  starke  Gelock  der  Engel.  Wie  die  Flechten  oder 
Haarwellen  bei  jenen  bauscht  es  sich  zu  beiden  Seiten  des 
Kopfes  und  wird  meist  ebenso  durch  ein  über  die  Stirn  laufen- 
des Schmuckband,  das  den  reichen  Eindruck  vermehrt,  zu- 
sammengehalten. Auch  eine  kleine  sehr  auffallende  Besonder- 
heit kehrt  in  beiden  Fällen  wieder:  Abstehende  Ohren  gelten 
im  allgemeinen    nicht   als   besonderes  Schönheitsmerkmal.     So- 
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wohl  bei  den  Jungfrauen  von  der  Burgkirche1  aber  als  auch 
auf  den  Reliefs2  hat  sie  ihr  Meister  in  seine  künstlerische 
Rechnung  einbezogen.  Er  braucht  sie  als  Ueberleitung  vom 
schmalen  (jesichtsumriß  zu  der  breit  gelagerten  Haarfülle  und 
der  Gesamtkontur  der  Köpfchen  gewinnt  hier  wie  dort  durch 
einen  «Schönheitsfehler». 

In  dem  Kreise  der  Burgkirchenplastik  also  glaube  ich  auch 
den  Meister  der  Sandsteinreliefs  suchen,  vielleicht  sogar  an- 
nehmen zu  dürfen,  daß  er  selbst  an  diesen  Skulpturen  mitbe- 
teiligt war. 

Leider  ist  mit  dieser  Feststellung  aber  noch  nicht  viel  ge- 
wonnen, denn  ebenso  unerklärt  und  umstritten  wie  die  Stein- 
reliefs sind  auch  die  Lübecker  Figuren.  Trotz  allem,  was  zu 
ihrem  Lob  geschrieben,  ist  das  Rätsel,  das  sie  mit  einem  leisen 
Lächeln  um  den  Mund  uns  aufzugeben  scheinen,  noch  ungelöst. 
Prüfen  wir  näher,  so  wissen  wir  außer  ihrer  Existenz  und 
ihrer  Schönheit,  die  wir  sinnfällig  vor  Augen  haben,  eigentlich 
nichts  von  ihnen. 

Es  ist  vor  allem  nicht  mit  Sicherheit  erweisbar,  daß  sie 
wirklich  von  der  Fassade  der  Burgkirche  stammen,  da  ur- 
kundliche Belege  darüber  fehlen.  Man  beachte,  wie  vorsichtig 
sich  Schaefer  ausdrückt:  Sie  haben  der  Ueb  erli  efe  r  ung 
nach  ursprünglich  zum  Fassadenschmuck  der  Burgkirche  ge- 
dient3, weiter:  Sie  sind  aus  einem  sehr  feinkörnigen,  wie 
versichert     wird,     westfälischen     Sandstein     gearbeitet4. 


1  Auch  bei  einigen  der  Apostel  sehr  stark  ausgeprägt  und  zwar  ge- 
rade bei  solchen  (Petrus.  Johannes),  die  wir  auch  sonst  auf  Grund  ihrer 
künstlerischen  Qualität  dem  Meister  der  klagen  und  törichten  Jungfrauen 
als  eigenhändig  zuschreiben  müßten. 

2  Außer  bei  den  Engeln  z.  B.  auch  sehr  gut  bei  dem  Johannes  des 
Ratzeburger  Reliefs  zu  beobachten. 

3  Schaefer,  a.  a.  0.    S.  11,  vgl.  auch  Führer  S.  35. 

4  Schaefer,  a.  a.  0.  S.  12. 
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Aber  eines  schließt  das  andere  aus!  Sind  die  Statuet  tenusa 
Baumberger  Sandstein,  so  genügt  diese  Tatsache,  die  Annahme 
von  ihrer  Anbringung  außen  an  der  Burgkirche  zu  wider- 
legen. 

Der  westfälische  (Baumberger)  Sandstein  ist  außerordent- 
lich weich,  so  daß  er  sich  leicht,  fast  mit  dem  Messer  bear- 
beiten läßt,  hat  dafür  aber  den  Nachteil  nicht  wetterbeständig, 
also  zur  Ausführung  von  plastischem  Schmuck  an  der  Außen- 
seite eines  Gebäudes  ungeeignet  zu  sein1. 

Wie  etwa  Statuen  aussehen,  die,  aus  einem  ähnlich  weichen 
Stein  gefertigt,  Jahrhunderte  hindurch  im  Freien  gestanden 
haben,  kann  der  Skulpturenzyklus  außen  um  den  Chor  der 
Marienkirche  zu  Osnabrück  lehren.  G.  F.  Hartlaub  hat  die  ver- 
hältnismäßig besterhaltenen  Figuren,  eine  Maria  und  einen 
Ritter,  abgebildet'-'.  Andere  aber  sind  so  zerstört,  daß  nur  noch 
trostlose  Steinstümpfe  übrig  sind,  denen  man  kaum  mehr  an- 
sieht, daß  es  überkaupt  einmal  Statuen  gewesen  sind. 

Hier  aber  sollen  Figürehen  aus  Baumberger  Sandstein  jahr- 
hundertelang allen  Unbilden  der  Witterung  im  Seeklima  Lü- 
becks Trotz  geboten  haben  und  stehen  in  einer  Erhaltung  vor 
uns,  wie  sie  besser  nicht  gedacht  werden  kann.     Nicht  nur  ist 


i  Vgl  die  Zeitschrift  Westfalen.  2.  Jahrg.  Münster  1910,  S.  36: 
Longinus  (Fritz  Westhoff)  Führer  durch  das  Münsterhmd  I,  S.  145,  II, 
S.  2*  ff.  Daß  der  Baumberger  Sandstein  «der  Luft  ausgesetzt,  leicht  ver- 
witterte habe  ich  selbst  in  einer  Coesfelder  Steinhauerwerkstatt  an  Grab- 
steinen, die  zehn  und  zwanzig  Jahre  draußen  gestanden  hatten,  nachzu- 
prüfen Gelegenheit  gehabt.  Es  bildet  nur  scheinbar  einen  Wider- 
spruch, daß  ganze  Bauten  aus  Baumberger  Stein  ausgeführt  sind,  daß  er 
sogar  als  Werkstein  über  die  Grenzen  Westfalens  hinaus  Bedeutung  ge- 
wonnen hat  (Vgl.  J  B.  Nordhoff,  der  Holz-  und  Steinbau  Westfalens  in 
seiner  Entwicklung,  Zeitschrift  f.  vaterländ  Gesch.  und  Altertumskunde 
Westfalens.  .!.  Folge,  7.  Bd.  Münster  1867,  S.  219  f.)  Bei  den  glatten,  keine 
Angriffsfläche  bietenden  Wänden  ist  naturgemäß  die  verheerende  Wirkung 
der  Witterung  entsprechend  gering. 

2  Monatshefte  f.  Kunstwissenschaft  VI,  6,  1913    Abb    12  und  13. 
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die  Oberfläche  vollständig  unversehrt,    auch   die  feine  alte  Be- 
malung '   hat  wieder  hervorgeholt  werden  können-. 

Wo  wir  uns  die  feinen  Skulpturen  ursprünglich  zu  denken 
haben,  bleibt  also  vorläufig  ungewiß,  auch  wenn  wir  die  Tra- 
dition von  einem  Zusammenhange  mit  der  Burgkirche  nicht 
aufgeben  3.  Vollends  im  Dunkeln  bleiben  wir  aber  über  ihre 
künstlerische  Herkunft.  Ganz  plötzlich  tritt  eine  Steinplastik 
in  Lübeck  auf  und  überrascht  uns  mit  Leistungen,  denen  nichts 
mehr  vom  Tastenden  erster  Versuche  anhaftet,  die  auch  nicht 
•den  Beginn  einer  Entwicklung  bedeuten  können,  sondern  ihren 
Meister  bereits  im  Besitz  von  künstlerischen  Ausdrucksmög- 
lichkeiten   zeigen,   die   eine    lange  Ausbildung  und  Gewöhnung 


1  Es  sei  darauf  hingewiesen,  daß  diese  Bemalung  durchaus  dem  Er- 
gebnis entspricht,  zu  dem  wir  bei  dem  Bemühen  gelangten,  eine  Vorstel- 
lung von  der  alten  Polychromie  unserer  Reliefs  zu  gewinnen.  Auch  hier 
ist  das  Steinmaterial  zur  Farbenwirkung  in  weitem  Maße  ausgenutzt,  d. 
h.  das  Gewand  ist  in  der  Hauptsache  unbemalt,  nur  kleine  Partien  wie 
Futter,  Innenseiten  des  Mantels,  Gürtel  und  dergl.  sind  durch  Farben  her- 
vorgehoben. Für  Schmuckteile,  auch  für  die  Gewandsäume,  ist  Gold  ver- 
wendet. Die  anmutigen  Gesichter  sind  in  natürlichen  Farben  gehalten ; 
.<las  Haar  ist  vergoldet.  Auch  die  Statuetten  stehen  auf  moosgrünem 
Boden  Daß  sie  sich  jetzt  im  Museum  ebenfalls  von  blauem  Grund  abheben, 
läßt  die  Uebereinstimmung  in  der  Farbengebung  noch  besonders  deutlich 
werden. 

2  Daß  die  kleinen  giebelgekrönten  Gehäuse,  in  denen  nach  einer 
Federzeichnung  der  Stadtbibliothek  die  Figuren  an  der  Burgkirchenfassade 
angebracht  gewesen  wären,  sie  vollkommen  geschützt  haben  können,  ist 
kaum  anzunehmen,  dazu  scheinen  sie  viel  zu  flach.  (Abbildung  der  Zeich- 
nung bei  Schaefer.  a.a.O.  S.  15.  Vergl.  aber  S.  12  den  Hinweis,  daß  die 
Zeichnung  nicht  unbedingt  zuverlässig  sei).  Ebenso  ist  es  wenig  wahr- 
scheinlich, daß  der  graue  Oelfarbenanstrich,  so  unkleidsam  er  war.  wenig- 
stens den  Vorzug  gehabt  hat.  die  Figürchen  ganz  von  der  Luft  abzu- 
schließen und  so  mit  allen  Feinheiten  der  Oberfläche  unversehrt  zu  er- 
halten. Er  ist  doch  keinesfalls  gleich  nach  der  Aufstellung  dagewesen, 
sondern  kann  nur  einer  späteren  Zeit  angehören. 

3  Aus  der  gleichen  Werkstatt  gingen  wahrscheinlich  noch  weitere 
Arbeiten  für  die  Burgkirche  hervor,  ein  Christus  als  Gärtner  und  eine 
weibl.  Heilige  mit  Buch,  jetzt  ebenfalls  im  Lübecker  Museum  (vgl.  Schaefer 
im  Führer,  S.  45). 
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voraussetzen.  Daß  der  Weg  noch  weiter  hinauf  über  die 
Apostel-  und  Heiligengestalten  aus  der  Bergenfahrerkapelle  der 
Lübecker  Marienkirche1  zu  der  großartigen  Darsow-Madonna ! 
führt,  ändert  nichts  an  der  Tatsache,  daß  auch  in  den  Burg- 
kirchenfiguren schon  eine  Höhe  erreicht  ist. 

Wenn  der  Zyklus  trotzdem  meist  an  den  Anfang  der  Ent- 
wicklung der  Lübecker  Plastik  gestellt  wird,  so  ist  damit  die 
Frage  nach  seinem  künstlerischen  Ursprung  umgangen.  Sein 
Wesen  ist  nicht  damit  erklärt,  daß  man  annimmt,  mit  dem 
westfälischen  Stein  sei  von  westfälischen  Werkleuten  die  Tech- 
nik nach  Lübeck  gebracht  worden,  die  dann  von  den  einheimi- 
schen Bildschnitzern  rasch  aufgenommen  und  weiter  entwickelt 
wurde  s. 

Es  scheint  ein  ähnlicher  Fall  vorzuliegen  wie  bei  der  bei- 
nah gleichzeitigen  (1405/6)  Bremer  Rathausplastik4.  Die  Mit- 
arbeit von  Steinmetzen  aus  Münster,  so  eines  Meisters  Kurd 
und  seiner  Gesellen  wird  durch  die  erhaltenen  Ratsrechnungen 
erwiesen  \  Aber  über  die  Heimat  des  leitenden  Meisters  und 
geistigen  Urhebers  Johannes,  der  den  Entwurf  und  die  «Formen» 
(Holzmodelle)    der   Statuen    lieferte,   dem   auch   ihre   Bemalung 


i  Goldschmidt,  a.  a.  0.  S.  12,  Abb.  dreier  Köpfe,  Taf.  13;  Bau-  und 
Kunstdenkm.  v.  Lübeck  S.  30t;.  zwei  Abb. ;  G  F.  Hartlaub,  Zur  hanseat. 
Kunst  des  Mittelalters,  Ztschr.  f.  bild.  Kunst,  48.  Jahrg.  1912/13,  S.  127  ff. 
vier  Abb.  S.  135 ;  sieben  der  acht  Figuren  abgebildet  in  den  Monatshef- 
ten f.  Kunstwissenschaft  VIII.  12,  1^15  zu  dem  Aufsatz  von  Robert  West, 
der  diesen  Heiligen  und  Aposteln  der  Bergenfahrerkapelle  gewidmet  ist, 
aber  nichts  wesentlich  Neues  über  sie  bietet. 

-  Goldschmidt,  a.  a.  0.  S.  12  Taf.  11 ;  Bau-  und  Kunstdenkmäler  von 
Lübeck  S.  305;  Fr.  Knorr,  der  Meister  des  Xeukirchner  Altars,  Kiel 
Diss.  1903;  G.  F.  Harrlaub,  a.  a.  0.  S.  131  ;  gute  Abb.  außerdem  bei  Dehio 
und  v.  Bezold  a.  a.  0.  Taf.  1,  3. 

3  Goldschmidt,  a.  a.  0.  S.  10. 

4  E.  Waldmann,  die  gotischen  Skulpturen  am  Rathaus  zu  Bremen, 
Straßburg  190«. 

0  E.  Waldmann.  a.  a.  0.  S.  44j45.  Die  Rathausbaurechnungen  sind 
herausgegeben  Bremisches  Jahrbuch  II. 
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anvertraut  war,  verraten  uns  die  Dokumente  nichts,  so  daß 
die  verschiedensten  Hypothesen  über  ihn  sich  bilden  konnten. 
E.  Waldmann  bringt  ihn  mit  der  kölnischen  Kunst  zusammen ', 
während  V.  C.  Habicht  auf  Beziehungen  zur  Kunst  der  Parier 
in  Prag  hinweist 2.  0.  Isphording  reiht  ihn  der  Gmündener 
Bildhauerschule  ein  3  und  G.  F.  Hartlaub  nimmt  an,  daß  die 
Quellen  seiner  Kunst  «viel  näher  westlich  von  Bremen  lagen 
als  am  Rhein,  ja  daß  vielleicht  bereits  gewisse  Eigentümlich- 
keiten der  bremischen  Steinplastik  schon  aus  einem  östlichen 
Einfluß  der  Holzskulptur  Meister  Bertrams  und  seiner  Schule 
erklärbar  sind4.»  Auch  in  Lübeck  mögen  westfälische  oder 
durch  Westfalen  gebildete  lübische  Werkleute  beteiligt  gewesen 
sein.  Es  würde  sich  auf  diese  Weise  leicht  die  «provinziell 
westfälische  Art»  erklären,  die  manchen  der  Apostelfiguren 
eigen  zu  sein  scheint.  Es  sind  ihrer  einige  eben  nicht  von 
dem  leitenden  Meister  selbst  ausgeführt  worden  \  In  den  weib- 
lichen Köpfen,  vor  allem  denen  der  törichten  Jungfräulein,  die 
wir  als  seine  persönliche  Schöpfung  annehmen  dürfen,  auch  in 
den  markanteren  der  Aposteltypen,  ist  durchaus  kein  west- 
fälischer Einschlag  sichtbar*:  «Das  Neue  darin,  das  Samen- 
korn eines  jungen  Geistes  in  diesen  Werken,  ist  viel  weiterher 
geweht  als  aus  Westfalen,  es  muß  aus  einer  der  Ursprungs- 
stätten der  großen  realistischen  Strömung  stammen,  die  um 
das  Jahr  1400  eingesetzt  hat7.» 

1  E.  Waldmann,  a.  a.  0.  S.  37  ff. 

2  V.  C.  Habicht,  Repert.  f.  Kunstwissenschaft  XXXVI,  1913  (S.  263  ff.) 

3  0.  Isphording,  Zur  Kölner  Plastik  des  XV.  Jahrh.,  Bonner  Diss. 
1912,  S.  55. 

*  G.  F.  Hartlaub,  Zur  hanseat.  Kunst,  a.  a.  0.  S.  128. 

5  Auch  Schaefer  nimmt  bei  den  meisten  der  Apostel  «weniger  ge- 
schickte Gesellenhände»  als  mitbeteiligt  an,  vgl.  Führer  durch  das  Museum 
S.  37. 

c  G.  F.  Hartlaub  weist  in  den  beiden  angeführten  Aufsätzen  wieder- 
holt auf  ihn  hin.  Ich  kann  jedoch  den  nach  Hartlaub  «typisch-westfäli- 
schen, fahrig  dumpfen  Gesichtsausdruck»  bei  den  Lübecker  Jungfrauen 
nicht  herausfinden. 

7  Hartlaub,  Zur  hanseat.  Kunst,  a.  a.  0.  S.  139. 


Bringt  uns  also  die  Verwandtschaft  mit  der  Burgkirchen- 
plastik der  Antwort  auf  die  Frage  nach  dem  Ursprung  unserer 
Reliefs  nicht  näher,  so  kann  sie  dagegen  für  die  Frage  nach 
der  Entstehungs  zeit  von  Wichtigkeit  werden.  Die  Datierung 
dieses  Zyklus  in  die  ersten  Jahre  des  15.  Jahrhunderts  '  ist, 
so  weit  mir  bekannt,  nie  angefochten  worden.  Die  Tradition  — 
an  der  wir  trotz  Ablehnung  der  Hypothese  von  ihrer  Aufstellung 
außen  an  der  Fassade  festhalten  dürfen  —  verknüpft  sie  mit  der 
Burgkirche,  die  in  eben  dieser  Zeit,  um  die  Wende  des  14.  zum 
15.  Jahrhundert  eine  Umgestaltung  erfuhr.  In  den  Jahren  1399 
— 1401  wurde  der  neue  Chor  erbaut.  Seine  der  Burgstraße  zu- 
gekehrte Ost  wand  bildete  die  «Fassade».  Als  Schmuck  des  er- 
neuerten Gotteshauses,  sei  es  nun  für  das  Innere  des  neuen 
Chores  oder  für  das  Kirchenschiff  bestimmt,  jedenfalls  gleich- 
zeitig mit  jener  durchgreifenden  Neugestaltung  geschaffen,  sind 
die  Figürchen  zu  denken.  Durch  ihre  Datierung  gewinnt  der 
frühere  der  beiden  Zeitpunkte,  zwischen  denen  die  Geschichte 
der  Zirkelbruderschaft  uns  für  die  Reliefs  die  Wahl  läßt,  an  Wahr- 
scheinlichkeit. Und  diese  zeitliche  Verschiebung  ist  nicht  neben- 
sächlich. «Zehn  Jahre  machen  in  der  Entwicklung  vom  Anfang 
des  15.  Jahrhunderts  einen  ebenso  großen  Unterschied  wie  am 
Anfang  des  19.»  Es  ist  für  die  Bedeutung  unseres  Meisters  sehr 
wesentlich,  ob  er  zwei  Dezennien  früher  oder  später  einen  Stil 
ausbildete,  den  man  «als  Vorläufer  der  malerischen  Reliefbe- 
handlung in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  ansehen 
kann.» 

Ein  Einwand  bleibt  noch  zu  beachten.  Nach  Schlie  ist 
das  Schweriner  Relief  «nach  den  Trachten  zu  urteilen  zwischen 
1430  und  1440  entstanden».  Sollten  die  Trachten  eine  so 
frühe  Entstehung  ausschließen? 


1  Goldschmidt,  a.  a.  0.  S.  10.  Dehio  und  v.  Bezold,  a.  a.  0.  15. 
Jahrh.  Taf.  1.  Schaefer,  a.  a.  0.  In  Betracht  zu  zieheu  ist  auch,  daß  für 
die  bedeutend  entwickeltere  Darsow-Madonna  die  Stiftung  im  Jahr  1420 
gesichc  t  ist. 
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Es  ist  die  Zeit  des  ganz  eng  anliegenden  Männerkostüms, 
wie  es  uns  für  das  beginnende  15.  Jahrhundert  überliefert  ist1. 
Hauptsächlich  alte  Leute  und  Männer  in  Amt  und  Würden 
haben  lange  Kleidung.  Als  Würdenträger  ist  der  Hauptmann 
einmal,  in  Schwartau,  aufgefaßt.  Die  elegante  Jugend  dagegen 
sucht  etwas  darin,  die  Körperformen  möglichst  zur  Geltung  zu 
bringen.  Der  jugendliche  Hauptmann  in  Anklam  und  Schwerin 
liefert  das  Beispiel.  Die  mit  spitzzulaufenden  Füßlingen  ver- 
sehenen Beinkleider  sind  so  eng,  daß  es  glaublich  erscheint, 
daß  vornehme  Herren  einen  Diener  brauchten  um  hinein- 
zukommen 2.  Ebenso  ist  der  obere  Teil  der  Kleidung,  die 
«Schecke»,  kurz  und  straff  um  den  Körper  gespannt,  dazu  auf 
der  Brust  wattiert,  daß  auch  nicht  das  kleinste  Fältchen  sich 
bilden  kann.  Der  breite  Gürtel  (Dusing)  ist  bis  an  ihren 
unteren  Rand  herabgerückt3.  Neben  der  Schecke  tritt  der 
lange  «Tappert»  auf,  von  dem  schon  die  Limburger  Chronik 
(1370)  berichtet4,  daneben  der  weite  (Hauptmann  in  Ratzeburg) 
und  oft  in  Röhrenfalten  gelegte  (Begleiter  in  Anklam)  Männer- 
rock, eine  Art  kurzer  «Tappert»  \  Tiefherabreichende  Aermel 
kommen  vor,  auch  die  berühmten  Zaddeln. 

Als  Kopfbedeckung  ist  eine  Mütze  beliebt,  die  aus  einem 
in  einen  Wulstring  genähten,  bis  auf  die  Schulter  herabreichen- 
den Beutel  besteht R.  Der  krempenlose,  steife  und  hohe  Hut, 
wie  ihn  der  Hauptmann  auf  dem  Schweriner  Relief  z.  B.  trägt, 

1  Vgl.  für  das  Kostüm  Alwin  Schultz.  Deutsches  Leben  im  XIV.  u. 
XV.  Jahrh.  Wien,  Leipzig  1892,  2.  Halbband;  Fr.  Hottenroth,  Handbuch 
der  deutschen  Tracht,  Stuttgart  1892—96. 

2  Hottenroth.  a.  a.  0.  S.  333. 
s  Hottenroth,  a.  a.  0.  S.  334. 

4  «Darnach  zuhand  gingen  die  tapparden  ane,  di  trugen  manne  unde 
frauwen.»  Vgl.  A.  Schultz,  a.  a.  0.  S.  303. 

5  Hottenroth.  a.  a.  0.  S.  317. 

«  Hottenroth.  a.  a.  0.,  S.  341.  Fig.  82,  Abb.  3,  auch  Taf.  VII,  5.  Der 
Beutel  ist  unten  gern  mit  einem  Knopf,  der  Ring  mit  einer  Brosche  oder 
Schnalle  von  Goldschmiedearbeit  versehen. 
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ist  aus  der  burgundischen  Hoftracht  übernommen  '  .  Der  Luxus 
der  Männer,  ihre  Hüte  mit  Federbüschen  zu  schmücken,  stammt 
aus  dem  XIV.  Jahrhundert  -.  Und  gerade,  weil  die  Straußenfedern 
selten  und  kostbar  waren,  dienen  sie  in  der  Kunst  der  Zeit 
dazu,  hochstehende  Persönlichkeiten  zu  bezeichnen.  Fur  den 
Hauptmann  bei  der  Kreuzigung  ist  der  Federbusch  fast  tradi- 
tionell zu  nennen.  Weiter  treffen  wir  eine  turbanähnliche 
Kopftracht  an,  die  Form,  in  der  die  alte  beliebte  «GugeU,  die 
Kapuze  mit  Schulterkragen,  sich  behauptet,  und  die  sehr  mannig- 
faltige Abwandlungen  zuläßt  So  wird  sie  mehrmals  um  den 
Kopf  gewunden  und  das  Endstück  zum  Schluß  durchgesteckt, 
daß  es  herabhängt3  oder  «gleich  einem  Hahnenkamme»  über 
den  Kopf  emporsteht4.  Auch  diese  Arten  die  Gugel  zu  tragen 
sind  schon  um  die  Jahrhundertwende  und  früher  gebräuchlich5. 
Die  Turbane  der  Frauen  z.  B.  in  Schwartau  sind  ähnlich  wie 
die  der  Männer  geschlungen,  nur  aus  zarterem  Stoff.  Im  übrigen 
gibt  die  Frauentiacht,  da  sie  als  halb  nonnenhaft  ,;  dem  Wechsel 
der  Mode  nicht  so  stark  unterworfen  war.  keinen  zeitlichen 
Anhalt. 

Durch  die  kriegerische  Ausrüstung  wird  man,  unabhängig 
von  dem  bisher  betrachteten  Kostüm,  ebenfalls  auf  den  Jahr- 
hundertbeginn gewiesen.  Im  Anklamer  Relief  ist  zwar  der 
Beruf  der  Kriegsleute  lediglich  durch  Spieße  und  Lanzen  mar- 
kiert und  auch  in  Ratzeburg  sind  nur  wenige  gerüstet ;  aber 
in  den  beiden  letzten  Reliefs  von  Schwartau  und  Schwerin  tritt 
uns  die  ganze  Schar,  wenn  nicht  in  vollständiger  Bewaffnung, 
doch   mit  Helm   versehen    entgegen.     Trotz    ihrer  Verschieden- 

i  Hottenroth.  a.  a.  0.  S.  342. 

2  Hottenroth,  a.  a.  0.  S.  310. 

3  Vgl.  den  Jüngling  in  Anklam  am  Bildrande. 

4  Vgl.  die  Kriegsknechte,  die  in  Anklam  und  Schwerin  dem  Longinus 
behilflich  sind.  In  Anklam  wirkt  der  Turban  nur  durch  die  jetzige  Be- 
raalung  wie  aus  zwei  trennbaren  Teilen  zusammengefügt. 

5  Hottenroth,  a.  a.  0.  S.  340,  auch  Fig.  »3  bes.  7—9 

6  Vgl.  die  Anm.  3  S.  39. 
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artigkeit  '  gehen  alle  diese  Helme  auf  sehr  einfache  Grund- 
formen zurück,  den  Topfhelm,  den  breitkrempigen  Eisenhut, 
den  man  tief  in  die  Augen  zieht  und  der,  schon  vorher  ge- 
bräuchlich, früh  im  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  für  die 
Schlacht  der  bevorzugte  Kopfschutz  wird2,  daneben  der  Visier- 
helm einfachster  Gestaltung  :  ein  an  der  Stirn  des  Eisenhutes 
befestigter  Gesichtsschutz  läßt  sich  herabklappen.  Für  die 
Wächter  am  Grabe  in  Schwerin,  die  ausnahmsweise  einmal  in 
voller  Rüstung  erscheinen,  läßt  sich  auf  einen  Grabstein  in 
Laasphe  hinweisen  mit  der  Darstellung  eines  sehr  ähnlich  ge- 
kleideten Ritters,  gestorben  1412  3. 

Bürgerliche  und  kriegerische  Tracht  auf  unsern  Reliefs 
wurzeln  beide  noch  im  14.  Jahrhundert,  sind  zum  großen  Teil 
schon  Ende  dieses  Jahrhunderts  möglich  und  werden  vom  15. 
Jahrhundert,  das  zunächst  noch  keine  neuen  Formen  hervor- 
bringt, sondern  die  ererbten  weiter  entwickelt,  übernommen  4. 
Wenn  wir  von  einer  Untersuchung  über  die  Tracht  eine  ge- 
nauere Zeitbestimmung  auch  nicht  erwarten  konnten,  dürfen 
wir  doch  danach  feststellen,  daß  das  Kostüm  auf  unseren  Re- 
liefs keinesfalls  einer  so  frühen  Datierung,  wie  sie  den  ge- 
schichtlichen Tatsachen  nach  möglich  wäre,  widerspricht. 

1  Vgl.  für  die  Mannigfaltigkeit  der  Formen  A.  Schultz,  a.  a.  0.  S.  559. 

2  A.  Schnitz,  a.  a.  0.  S.  565. 

3  Abb.  bei  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Wittgenstein  S.  44. 
«  Hottenroth,  a.  a.  0.  S.  3&'i. 


2.  VERWANDTE  WERKE  DER  STEINPLASTIK  IN 
WESTFALEN. 


Suchen  wir  für  unsere  Kreuzigungsreliefs  weitere  Analogien, 
so  bieten  sich  in  Westfalen  zwei  Werke  dar,  deren  Aehnlich- 
keit  auch  schon  von  anderen  Verfassern  beobachtet  und  dazu 
benutzt  worden  ist,  den  «Lübecker*  Sandsteinreliefs  dort  eine 
neue  Heimat  anzuweisen1.  Wenn  nun  auch  eine  eingehende 
Vergleichung  ergibt,  daß  das  Verhältnis  beider  nicht  so  ein- 
fach liegt,  ist  doch  die  Uebereinstimmung  auffallend  genug.  Ein 
Zusammenhang  irgend  welcher  Art  muß  angenommen  werden, 
und  eine  Untersuchung  unserer  Gruppe  kann  auf  die  Behand- 
lung dieser  beiden  Reliefs,  denen  sich  weitere  Werke  zu  einer 
zweiten,  westfälischen  Gruppe  anschließen,  nicht  verzichten. 

Es  handelt  sich  um  die  Kreuzigungsdarstellungen  in  der 
Gaukirche  zu  Paderborn  (Taf.  IV7) 2  und  eine 
weitere  in  der  Schloßkapelle  zu  Bentlage  (Taf.  V)s. 
Da  diese  zweite  das  Motiv  des  Kreuzigungsreliefs  der  Gaukirche 
sichtlich  benutzt,  um  es  —  nicht  so  geschickt,  daß  die  «Nähte» 


1  0.  Isphording,  a.  a.  0.  S.  29,  Anm.  2 ;  G.  F.  Hartlaub,  Zur  hanseat. 
Kunst,  a.  a.  0.  S.  128,  Anm.  4.  Vgl.  auch  H.  Schmitz  in  Burgers  Handb. 
d.  Kunstw.  Lfg.  79  S.  424:  «wohl  sämtlich  westfälisch.» 

*  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Paderborn  S.  110,  Taf.  72. 

3  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Steinfurt,  S.  106,  Taf.  83. 
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nicht  deutlich  fühlbar  blieben  —  einer  größeren  Komposition 
einzufügen,  so  müssen  wir  das  Gaukirchenrelief  als  das  ur- 
sprünglichere zuerst  betrachten.  Das  Hochformat  und  die  Auf- 
nahme der  beiden  Schacher  in  die  Darstellung  legen  einen 
Vergleich  mit  dem  Anklamer  Altärchen  besonders  nahe.  Wieder 
ist  das  ganze  Relief  aus  einem  einheitlichen  Block  hergestellt. 
Wieder  geht  ein  stark  malerischer  Zug  durch  die  Komposition1. 
Wieder  ist  die  Handlung,  deren  Träger  die  gleichen  Figuren  in 
der  gleichen  Gruppenanordnung  sind,  auf  engen  Raum  zusam- 
mengedrängt. Aber  neben  allen  Uebereinstimmungen  findet 
sich  doch  auch  sehr  wesentlich  Abweichendes. 

Zwei  bedeutsame  Punkte  hebt  schon  Nordhoff  in  seiner 
Beschreibung  hervor.  Er  nennt  die  Paderborner  Steinskulptur 
wiederholt  «groß»  —  niemand  würde  angesichts  der  Anklamer 
auf  dieses  Eigenschaftswort  verfallen.  Es  ist  dort  im  Gegenteil 
die  Kleinheit  und  Feinheit,  die  jedes  Mal  aufs  neue  überrascht 
—  und  bezeichnet  sie  als  in  «flacher,  ganz  anliegender  Arbeit» 
hergestellt. 

Nun  läßt  sich  über  den  letzteren  Ausdruck  streiten.  Auch 
das  Paderborner  ist  ein  Hochrelief.  Aber  doch  liegt  der 
Gegensatz  zu  den  Reliefs  unserer  Gruppe  treffend  in  diesen 
Worten  ausgesprochen.  Da  ist  nichts  von  der  virtuosen  Art, 
die  Gestalten  vollplastisch  in  den  Raum  zu  stellen.  Keine  Figur 
ist  ganz  frei  gearbeitet;  gegenseitig  sind  sie  sich  Halt  und 
Stütze.  Auch  liegen  die  Hauptteile  aller  wichtigen  Personen 
besonders  der  unteren  Zone  in  einer  Ebene,  geben  die  vordere, 
stark  fühlbare  Wand  des  Steinblocks  an.  Bei  der  Maria  wird 
besonders   deutlich,    daß    der   Meister  alles,   was    er  zu   sagen 


1  Es  ist  bezeichnend,  daß  die  früheste  und  einzig  ausführliche  Wür- 
digung, die  mir  von  dem  Gaukirchenrelief  bekannt  geworden  ist.  e6  heraus- 
greift zu  dem  besonderen  Zweck,  die  Einflüsse  der  Malerei  an  ihm  dar- 
zulegen Nordhoff,  die  Soester  Malerei  unter  Meister  Konrad  in  «Jahr- 
büchern des  Vereins  v.  Altertumsfreunden  im  Rheinland»  LXVIII,  Bonn 
1880,  S.  101). 
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hatte,  eigentlich  in  einer  Schicht  von  wenig  Zentimeter  Tiefe 
sagte.  Sie  berührt  die  unsichtbare  Vorderwand  außer  mit 
Gesicht  und  Händen  mit  so  ausgebreiteten  Teilen  ihrer  Ge- 
wandung, daß  man  feststellen  darf,  sie  könne  unverändert  in 
ein  Flachrelief  hinübergenommen  werden. 

Was  die  Größe  anbetrifft,  so  sind  die  Figuren  im  Vergleich 
zur  Anklamer  Darstellung  in  doppelter  Beziehung  gewachsen,, 
den  absoluten  Maßen  nach,  aber  auch  relativ,  sie  beanspruchen 
einen  viel  größeren  Teil  des  Bildganzen'.  Das  hat  zur  Folge 
gehabt,  daß  ihre  Zahl  stark  verringert  werden  mußte.  Neben 
dem  Hauptmann  hat  vorn  nur  noch  ein  Gefährte  Platz  gefunden 
und  neben  der  Maria  nur  zwei  Begleitfiguren  :  auf  der  einen 
Seite  die  Freundin,  die  teilnehmend  ihre  Wange  an  die  der  Got- 
tesmutter schmiegt,  auf  der  anderen  Seite  Johannes,  der  im 
Gegensatz  zu  den  Reliefs  der  ersten  Gruppe  hier  in  die  Hilfe- 
leistung um  die  Trauernde  einbezogen  ist.  Die  weiteren  zwei 
Frauen  treten  ganz  zurück.  Nur  mit  den  Köpfen  werden  sie 
noch  sichtbar.  Doch  ist  für  die  eine  von  ihnen  das  Motiv, 
daß  sie  mit  der  Hand  den  Mantel  oder  das  Kopftuch  Mariae 
berührt,  wie  um  es  von  ihrem  Gesicht  zurückzuziehen,  beibe- 
halten. Magdalena,  wieder  mit  zusammengelegten  Händen  zum 
Kruzifixus  emporsehend,  ist  bis  an  die  Hintergrundwand  ge- 
drangt und  offenbar  auf  erhöhtem  Standpunkt  gedacht,  um 
noch  zum  Vorschein  zu  kommen.  Trotzdem  auf  diese  Weise 
die  erste  Reihe  auf  fünf  Figuren  reduziert  ist,  haben  auch  sie 
nur  dadurch  die  nötige  Bewegungsfreiheit,  daß  in  der  Mitte 
beide    Parteien    unmittelbar    zusammentreffen    und    das   Kreuz,. 


1  Die  Schacher  beispielsweise  nehmen  fast  die  Hälfte  der  Höhenaus- 
dehnung des  Bildfeldes  ein.  in  Anklam  nur  etwa  den  dritten  Teil. 

Die  Figuren  der  vorher  behandelten  Reliefs  sind  ca.  40  cm  groß, 
die  in  Paderborn  ca.  60  cm.  Der  Unterschied  genügt,  sie  den  ersteren. 
gegenüber  groß  und  plump  erscheinen  zu  lassen.  Die  iMaße  des  Gesamt- 
reliefs in  Paderborn  l,<6x  1.5.5  m  (vgl.  A.  Ludorff,  a  a.  0.)  überschreite» 
die  des  Anklamer  (0,93  x  1,23  m  incl.  Rahmen)  nur  wenig. 
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das  sonst  eine  strenge  Scheidung  bewirkte,  überschneiden.  Der 
Hauptmann  kann  jetzt  das  Spruchband  entbehren,  das  bis  zum 
Kreuzarm  sich  aufrollte.  Seine  hinweisende  Geberde  wird,  da 
die  Hand  sich  unmittelbar  vor  dem  Kreuzesstamm  befindet,  auch 
ohnedies  verständlich.  Das  Schriftband  hätte  höchstens  den 
Kruzifixus  störend  überschneiden  können. 

Mit  der  Charakterisierung  hat  der  Meister  dieses  Reliefs 
es  sich  leichter  gemacht  als  der  des  Anklamer.  Nicht  nur 
die  Frauen  sind  alle  von  der  gleichen  regelmäßigen  aber  ein 
wenig  leeren  Gesichtsbildung  mit  dem  weich-runden  Kontur, 
dem  kleinen,  festen  Kinn,  dem  Mündchen,  dessen  Breite  bei 
ziemlich  vollen  Lippen  nach  dem  Schönheitsideal  des  Meisters 
keinesfalls  über  die  der  Nasenflügel  hinausgehen  darf,  meist 
beträchtlich  dahinter  zurückbleibt.  Auch  die  Männer  vertreten 
untereinander  alle  den  gleichen  an  sich  recht  markanten  Typus ', 
haben  auch  alle  das  gleiche  dichte  und  krause  Haar,  die  starken 
gelockten  Barte,  die  wie  der  Bart  des  Hauptmanns  mit  seinen 
ornamentalen  Schlängellinien  fast  formelhaft  wirken '-.  Nur 
rechts  am  Rande  tritt  einmal  ein  bartloser  Jüngling  auf  an  der 
nämlichen  Stelle  wie  in  Anklam  und  ebenso  wie  dort  in  Turban 
und  langem  Tappert. 

Für  wesentlicher  als  die  Verschiedenheiten  im  unteren 
Teile  möchte  ich  die  im  oberen  ansehen. 

Fünf  flachrunde  Bogen  bilden  in  Paderborn  den  oberen 
Abschluß.  Die  Engelkette  fehlt.  Nur  die  beiden  Eckpunkte 
des  Bildfeldes  werden  durch  zwei  frontal  gerichtete  geflügelte 
Halbfiguren   betont:    Engel    und  Teufel,    welche  die  Seelen  der 


1  Diese  Tröpfe  sind  jedenfalls  nicht  germanisch.  Der  semitische  Typus 
könnte  zu  Grunde  gelegt  sein,  doch  mag  der  Künstler  auch  sonst  irgend 
eine  ihn  fremd  anmutende  Erscheinung  festgehalten  und  in  den  einzelnen 
Männerköpfen  der  Partei  der  Feinde  Christi  leicht  variiert  haben. 

2  Auf  eine  «merkwürdig  stilisierte  formelhafte  Bildung  von  Haar  und 
Bart>  weist  G.  F.  Hartlaub  einmal  als  westfälische  Eigentümlichkeit  hin, 
Monatshefte  für  Kunstwissenschaft  VI,  6,  1913,  S.  231. 
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Schacher  in  Empfang  nehmen,  die  aber  diesmal  als  Kinder1 
nicht  dem  Mund  sondern  der  Schädeldecke  der  Sterbenden  ent- 
steigen. Wieder  fangen  Engelchen  das  Blut  der  Wundmale 
auf.  Aber  sie  entwachsen  nicht  in  Wolkenkränzen  der  Hinter- 
grundebene. In  ganzer  Gestalt  sind  sie  vor  derselben  befestigt. 
Das  lange  Gewand  umflattert  ihre  Füße,  sie  vollständig  be- 
deckend. Bei  dem  untersten  Engel  ist,  dadurch  daß  das  Köpf- 
chen sich  tiefer  befindet  als  der  übrige  Körper,  das  Schweben, 
das  «Losgelöst  von  Erdenschwere»  wirkungsvoll  ausgedrückt. 
Nur  ein  sehr  enger  Raum  steht  ihnen,  da  die  Kreuze  einander 
so  nahe  gerückt  sind,  zwischen  Querbalken  oben  und  Menschen- 
menge unten  zur  Verfügung.  Die  zwei  auf  der  linken  Seite 
können  nur  dadurch  Platz  finden,  daß  sie  sich  zum  großen 
Teil  überschneiden.  Doch  überwiegt  —  wenigstens  vor  dem 
Original  —  der  Eindruck  der  gleichmäßigen  Raumfüllung  den 
des  ungeordneten  Gedränges  bei  weitem. 

Noch  bedeutungsvoller  als  die  Himmelsboten  haben  die 
Gestalten  der  Gekreuzigten  sich  verändert.  Zwar  ist  Christus 
wieder  in  vollkommener  Ruhe  mit  fast  wagerecht  ausgespannten 
Armen  und  flach  ausgebreiteten  Händen  am  Kreuz  befestigt. 
war  hängen  wieder  parallel  zum  Bildrand  die  Körper  und 
Beine  der  Schacher  senkrecht  herab,  sind  ihre  Arme  mit  Stricken 
über  die  niedrigeren  T-förmigen  Kreuze  gebunden  —  nur  etwas 
höher,  so  daß  ihre  Achselhöhlen,  nicht  die  Ellenbogen  den 
Querarmen  aufliegen  — ,  an  denen  die  Abzeichen  ihres  ver- 
brecherischen Gewerbes,  Keule  und  Messer,  angebracht  sind. 
Aber  ein  Realismus,  von  dem  das  Anklamer  Relief  noch  nichts 
ahnt,  —  nur  in  der  Zuschauermenge,  den  feinen  Porträtköpfen 
der   Männergruppe    und    anderen    Einzelheiten    sahen    wir   ihn 


1  Man  beachte  die  Seele  des  unbußfertigen  Schachers,  der  schon 
zwei  winzige  Hörnlein  an  der  Stirn  sprossen:  Schreiend  verzieht  sie  das 
Gesicht,  weil  sie  der  Teufel  zum  üblen  Empfang  und  zu  langsamer  Ein- 
gewöhnung in  die  weiteren  Schrecknisse  am  Ohr  zaust. 
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dort  sich  hervorwagen  —  hat  hier  Besitz  von  den  am  Kreuz: 
Hängenden  ergriffen.  Daß  die  anatomische  Einzeldurchbildung 
nicht  immer  geglückt  ist,  liegt  an  den  (irenzen,  die  dem  Meister 
durch  sein  mangelndes  Können  gesteckt  waren.  Was  er  ge- 
wollt hat,  wird  trotz  aller  Mangel  ganz  klar.  Er  hat  aus  der 
schlanken  Idealgestalt  des  Heilands  einen  knochigen,  gedrungenen 
Körper  gemacht,  hat  «einen  Bauern  ans  Kreuz  geheftet»,  auch 
wenn  er  ihn  von  den  ungeschlachten  Schachern  noch  unter- 
schieden hat.  «Wie  die  Hände,  so  sind  die  Füße  groß  und 
derb,  nicht  die  zierlichen  Endigungen  der  Beine.»  Der  Kopf  — 
mag  auch  jetzt  der  Kampf  ausgekämpft  sein  '  —  trägt  noch 
deutlich  die  Spuren  der  Todesqual.  Und  der  herbe  Realismus,, 
der  schon  hier  im  Christus  sich  vernehmlich  ausspricht,  steigert 
sich  in  dem  Kopfe  des  frommen  Schachers  zu  noch  eindring- 
licherer Wucht,  überschreitet  im  Antlitz  des  bösen  fast  die 
Grenze  des  Erträglichen.  Die  Spuren  von  Laster  und  Ver- 
brechen sind  ihm  so  deutlich  aufgeprägt  wie  die  Qualen  eines 
gewaltsamen  Todes'-'. 

Diese  Freude  an  der  Bildung  des  Häßlichen  und  Abschrecken- 
den, diese  schweren,  bäurischen  Gestalten  mit  ihrer  besonders 
derben  Bildung  des  Nackten,  weisen  über  den  jungen  Wirk- 
lichkeitssinn, wie  er  sich  in  den  vier  vorher  betrachteten  Re- 
liefs zu  regen  beginnt,  weit  hinaus.  Bei  aller  Aehnlichkeit 
in  der  Komposition  und  einem  unleugbaren  Zusammenhang 
möchte  ich  das  Paderborner  Werk  daher  von  dem  Jahrhundert- 


1  H.  Bergner,  Handbuch  der  kirchl.  Kunstaltertümer  in  Deutschland, 
Leipzig  190\  S.  all  führt  gerade  diese  Kreuzigung  der  Gaukirche  zu 
Paderborn  als  Beispiel  dafür  an,  daß  im  Gesicht  Christi  «die  erlösende 
Macht  des  Todes  durch  eine  ergreifende  Ruhe  mächtig  auf  den  Beschauer 
wirkt.  > 

2  Es  wirkt  angesichts  dieses  krassen  Naturalismus  paradox,  wenn 
Nordhoff  a.  a.  0.  von  dem  «hochidealen  Gepräge»  des  Paderborner  Altar- 
aufsatzes spricht,  ein  Ausdruck  den  Otte  a.  a.  0.  II,  S.  590  übernimmt. 
Man  muß  sich  eben  vergegenwärtigen,  daß  bei  Nordhoff  «ideal»  hier,  wie 
auch  sonst  gelegentlich,  nichts  anderes  heißen  soll  als  gotisch. 
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beginn  ab  und  näher  an  die  Jahrhundertmitte  heranrücken1. 
Ein  Niederschlag  derselben  Stimmung  findet  sich  hier  wieder, 
wie  sie  etwa  die  Malerei  um  das  Jahr  1440  durchzieht2.  Zu 
dieser  Datierung  würde  auch  die  geringe  Abweichung  in  der 
Tracht,  die  man  an  dem  Zeitkostüm  der  Männergruppe  beob- 
achten kann  —  die  Frauen  und  Johannes  sind  in  zeitlose 
Gewänder  und  Mäntel  gehüllt  —  gut  passen  3. 

Das  zweite  Relief  befindet  sich,  wie  schon  angegeben,  in 
Bentlage,  dem  unweit  des  Städtchens  Rheine  zwischen 
Wiesengründen  an  der  Ems  gelegenen  ehemaligen  Kreuzherren- 
kloster. Jetzt  sind  über  hundert  Jahre  vergangen,  seit  die 
letzten  Klosterherren  Bentlage  verließen  und  seine  Gebäude  zu 
einer    Art    fürstlichen    Residenz    hergerichtet   wurden  *.     Doch 

1  Das  Paderborner  Relief  ist  sehr  verschieden  datiert  worden.  Nord- 
hoff a.  a.  0.  und  auf  ihm  fußend  Otte  a.  a.  0.  II.  S.  590,  setzen  es  noch 
ins  14.  Jahrhundert,  dagegen  nehmen  Münzenberger-Beissel,  a.  a.  0.  II, 
S.  20J,   seine   Entstehung  erst  im  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  an. 

2  Vgl.  die  treffende  Charakteristik  bei  Curt  Glaser,  Zwei  Jahrhun- 
derte deutscher  Malerei.  München  1916,  S.  73. 

3  Alwin  Schultz  bildet  a.  a.  0.  Fig.  355  u.  357  zwei  Ritter  nach 
Federzeichnungen  der  Hedwigslegende  ab.  (Breslauer  Univers.  Bibliothek, 
Mitte  des  15.  Jahrh.  in  Schlesien  geschrieben).  Sie  tragen  genau  die 
gleiche  Kleidung  wie  hier  der  Hauptmann:  eine  «Schecke»,  die  vorn  bis 
iur  Taille  geschlossen  wird,  dann  glatt  und  straff  den  Hüften  anliegt  und 
unterhalb  des  «Dusing»  in  einen  bis  in  die  Kniegegend  (in  Paderborn  so- 
gar über  die  Kniee  herab)  reichenden  rockähnlichen  Teil  übergeht,  der 
nach  der  Art  der  Falten  offenbar  rundgeschnitten  ist.  Ohne  der  Datierung 
nach  dem  Kostüm  eine  übertriebene  Bedeutung  beizulegen,  darf  man  doch 
danach  sagen,  daß  die  Trachtverschiedenheit  gegenüber  unseren  Reliefs 
in  die  fortschreitende  Entwicklung  der  Mode  fällt,  also  die  Annahme  von 
einer  späteren  Entstehung  des  Paderborner  Reliefs  stützt.  Auch  das 
Fehlen  des  Spruchbandes,  das  oben  aus  der  veränderten  Stellung  des 
Bekennenden  allein  erklärt  wurde,  könnte  in  diesem  Zusammenhang  als 
fortschrittliches  Element  angeführt  werden. 

■»  Bei  der  Säkularisierung  des  Bistums  Münster  im  Jahre  1803  fiel 
der  ganze  Besitz  des  reichbegüterten  alten  Klosters  an  den  Herzog  von 
Looz,  als  dieser  für  seine  mit  dem  linken  Rheinufer  1801  an  Frankreich 
verloren  gegangenen  Besitzungen  durch  das  Land  «Rheina-Wolbeck»  ent- 
schädigt wurde  (vgl.  Darpe.  Geschichte  des  Fürstentums  Rheina-Wolbeckf 
.Zeitschrift  für  westfäl.  Geschichte  33,  S.  113  ff.  . 
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bergen  die  alten  Mauern  noch  mehrere  hervorragende  Kunst- 
werke aus  der  Blütezeit  des  Klosters,  darunter  in  der  soge- 
nannten Schloßkapelle  das  Sandsteinrelief,  das  uns  beschäftigen 
muß. 

Wieder  ist  die  Kreuzigung  Christi  dargestellt.  Eng  um 
den  Kreuzesstamm  stehen  auf  der  einen  Seite  die  trauernden 
Frauen  und  Johannes,  auf  der  anderen  Seite  der  Hauptmann 
mit  seinen  Begleitern,  der  bekräftigend  die  Rechte  erhebt :  vere 
filius  dei  erat  homo  iste.  Den  beiden  Gruppen  schließen  sich 
Einzelheilige  an.  Den  oberen  Teil  der  Darstellung  füllen  auch 
hier  schwebende  Engel,  die  das  Blut  der  Wundmale  aufTangen 
oder  klagend  die  Hände  falten.  Zwei  heute  nicht  mehr  vor- 
handene lassen  sich  nach  den  auf  dem  Grund  hinterlassenen 
hellen  Umrissen  und  den  Haken,  an  denen  sie  ehemals  befestigt 
waren,  ergänzen  *. 

Der  anfangs  befremdliche  Gegensatz  zwischen  dem  dicht- 
gedrängten Mittelteile  und  den  frei  und  weit  geordneten  Heiligen- 
gestalten zur  Seite,  denen  volle  Bewegungsfreiheit  belassen  ist, 
findet  eine  gewisse  Erklärung  in  zwei  am  unteren  Rande  des 
Reliefs  befindlichen  achteckigen  Basen.  Von  ihnen  strebten 
schlanke  Säulen  oder  Pfeiler  ehemals  empor  und  teilten  das 
Gesamtfeld  in  drei  gleiche,  je  von  zwei  flachen  Kielbogen2 
überspannte  Teile,  so  daß  den  elf  Personen  der  Mittelszene 
nur  derselbe  Raum  verblieb  wie  den  drei  Einzelheiligen  und 
diese  sich  wohl  breiter  und  freier  entfalten  konnten. 

Zwei  sehr  dünne  Säulchen,  die,  die  Darstellung  ziemlich 
rücksichtslos  überschneidend,  die  architektonischen  Formen  des 


1  Der  ganze  untere  Teil  der  Darstellung  und  der  Kruzifixus  sind  aus 
einem  Stück  gearbeitet.  Auch  von  den  Engeln  sind  die  meisten  aus  dem 
Grund  herausgehoben,  nicht  wie  die  verlorenen  aufgekittet. 

2  Diese  Kielbogen  gehen  aber  nicht  aus  dem  Spitz-  sondern  aus  dem 
Rundbogen  hervor,  sind  Kreissegmente,  wie  sie  auch  das  Paderborner 
Relief  abschließen,  nur  daß  ihnen  in  der  Mitte  ein  kleiner,  in  einer 
Kreuzblume  ausklingender  Aufsatz  gegeben  ist. 
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oberen  Abschlusses  tragen,  lassen  sich  auch  sonst  in  der 
Malerei  und  Plastik  diesseits  wie  jenseits  der  Alpen  gegen  die 
Mitte  des  15.  Jahrhunderts  nachweisen1.  Doch  handelt  es 
sich  dabei  stets  um  Innenraumszenen,  bei  denen  die  Säulchen 
als  Träger  des  über  diesen  sich  ausspannenden  Daches  gegen- 
ständlich erklärbar  sind,  während  das  Bentlager  Relief  das 
Motiv  auf  eine  Darstellung  im  Freien  überträgt.  Die  Säulen- 
basen sind  so  unerwartet  in  den  welligen  Wiesenboden  ein- 
gesenkt, daß  sie  bisher  auch  nicht  beachtet  worden  sind2. 
Offenbar  sind  die  Trennungsglieder  nicht  weggebrochen,  son- 
dern in  späterer  Zeit,  als  man  das  rücksichtslose  Ueberschnei- 
den  besonders  der  Engelsfiguren  oben  störend  empfand,  vor- 
sätzlich entfernt  worden.  Ursprünglich  betonten  sie  den  inneren 
Gegensatz  zwischen  der  erzählenden  Mitteldarslellung  und  den 
; repräsentierenden  Heiligengeslalten  auch  äußerlich  und  glichen 
zudem  das  Retabulum  von  Stein  den  holzgeschnitzten  Klapp- 
altären an.  auf  denen  auch  gern  einer  erzählenden  Hauptdar- 
stellung im  inneren  Schrein  feierlich  aufgereihte  Einzelgestalten 
in  den  Flügelteilen  zur  Seite  standen  —  wobei  hier  allerdings 
die  «Flügel»  die  ganze  statt  die  halbe  Breite  der  Mittelszene 
erreichen  und  das  sonst  übliche  Größenverhältnis  der  Personen 
vom  Mittelschrein  zu  denen  der  Flügel  umgekehrt  wird. 

Fassen  wir  zunächst  die  Hauptszene  der  Kreuzigung  ins 
Auge:  Das  ist  dieselbe  Darstellung,  die  uns  in  der  Gaukirche 
zu  Paderborn  begegnet  ist.  Zwar  fehlen  die  Schacher  und 
die  Engel  sind  in  anderer,  freierer  Weise  im  Raum  verteilt. 
Die  Gruppen  unter  dem  Kreuz  aber  gleichen  sich  in  alle  Ein- 
zelheiten   hinein,    wenn    man    in    Betracht  zieht,    daß  des  ge- 


1  Zu  den  Ausführungen  Glasers,  a.  a.  0.  S.  70  möchte  ich  darauf 
aufmerksam  machen,  daß  .'•ich  auch  auf  Melchior  Broederlams  Darstellung 
im  Tempel  (Museum  zu  Dijon)  diese  zwei  schlanken  Säulchen  finden. 

i  Bei  Münzenberger-Beissel,  a.  a  0.  II,  S.  207  wird  ausdrücklich 
betont,  daß  sich  die  Heiligen  «ohne  Trennungsglieder>  der  Kreuzigung 
anschlössen. 
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ringeren  Raumes  wegen  in  Bentlage  ein  oder  die  andere  Be- 
gleitfigur fortgefallen  ist  und  die  einzelnen  Figuren  enger  an- 
einander gepreßt  erscheinen,  manche  —  z.  B.  Magdalena  — 
dadurch  in  sehr  unbequemer  Stellung.  Bei  den  Gestalten  des 
Hauptmanns  und  seines  Begleiters  hat  der  Künstler  aus  der 
Not  eine  Tugend  zu  machen  gewußt,  indem  er  den  Begleiter 
als  einen  gebrechlichen  alten  Mann,  dessen  Füße  ihn  nicht 
mehr  sicher  zu  tragen  vermögen,  sich  in  den  Arm  des  kräftigen 
Hauptmanns  hängen  läßt,  zu  dem  er  aufschaut :  ein  sehr  viel 
wirksameres  Motiv  als  die  nur  lose  Verbindung,  in  der  beide 
auf  dem  Gaukirchenrelief  miteinander  stehen. 

Die  Mariengruppe  ist  fast  Zug  für  Zug  aus  der  Gaukirche 
hinübergenommen.  In  genau  der  gleichen  Weise  drängt  sich 
die  Begleiterin  tröstend  an  die  Gottesmutter,  die  matt  fhr  Haupt 
gegen  die  Wange  der  Freundin  sinken  läßt,  berührt  von  der 
anderen  Seite  Johannes  teilnehmend  ihren  Arm.  Uie  Zusam- 
menordnung der  Hände  dieser  drei  Figuren  zeigt  die  Ueber- 
einstimmung  vielleicht  am  deutlichsten.  Wie  bei  dem  Gau- 
kirchenrelief ist  auch  in  Bentlage  gerade  an  dieser  Stelle  die 
<unsichtbare  Vorderwand»  des  Steinblocks  besonders  fühlbar. 
Das  in  der  Gaukirche  etwas  leere  und  flache  Gesicht  der  Maria 
hat  der  Meister  in  Bentlage  mit  einem  Ausdruck  milder  Trauer 
zu  beseelen  sich  redlich  bemüht.  Das  Streben,  auch  den  Schmerz 
in  den  beiden  Köpfen  neben  ihr  —  der  erwähnten  Frau  und 
des  Johannes  —  stärker  zum  Ausdruck  zu  bringen,  ist  dagegen 
ziemlich  mißglückt  und  hat  bei  beiden  eine  fast  grimassenhafte 
Verzerrung  hervorgerufen. 

Auch  beim  Kruzifixus  können  wir  die  größte  Aehnlichkeit 
zum  Gaukirchenrelief  feststellen,  bis  in  den  Schwung  hinein, 
mit  dem  das  Lendentuch  geschlungen  ist  und  zur  Rechten  des 
Gekreuzigten  wie  von  leichtem  Winde  bewegt  flattert.  Wir 
treffen  denselben  gedrungenen  etwas  hochschultrigen,  über  den 
Hüften  stark  eingezogenen  Körper  an.     Auch  eine  anatomische 
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Besonderheit  bei  der  Behandlung  der  Armmuskeln  kehrt  iden- 
tisch wieder:  alle  Muskeln  —  die  beiden  Unterarmmuskeln 
ganz  symmetrisch  —  sind  vorn  abgeplattet.  Eine  Sehne,  von 
der  Ellbogenhöhle  zur  Handwurzel  durchlaufend,  tritt  deutlich 
hervor.  Nur  hat  das  Haupt  Christi  von  dem  herben  Realismus 
eingebüßt,  der  Ausdruck  ist  friedlicher  geworden,  mehr  der 
eines  Schlummernden  als  der  eines  Toten. 

Alles  in  allem  erscheinen  die  Uebereinstimmungen  der 
Bentlager  und  der  Gaukirchen- Darstellung  in  Gesamtanordnung 
und  Einzelbildung  bei  genauem  Vergleich  so  weitgehend,  daß 
dieselbe  Werkstatt,  ja  wahrscheinlich  dieselbe  ausführende  Hand, 
angenommen  werden  darf. 

Die  beiden  Heiligengruppen  links  und  rechts  sind  nicht, 
wie  wohl  auf  anderen  gleichzeitigen  Darstellungen,  als  bei  der 
Kreuzigung  assistierend  gedacht.  Das  geht  aus  der  ursprüng- 
lichen äußeren  Trennung  allein  noch  nicht  hervor,  da  ja  die 
Engel  im  oberen  Bildteil  sich  von  den  Säulchen  durchaus  nicht 
stören  ließen.  Aber  unabhängig  von  dem  Hauptvorgang  sind 
sie  auch  symmetrisch  zueinander,  die  beiden  Außenfiguren  der 
mittleren  leicht  zugekehrt,  behandelt.  Es  folgt  auf  einen  Bischof 
je  eine  weibliche  Heilige,  ein  bärtiger  Heiliger  schließt  nach 
dem  Rande  zu  die  Reihe  ab. 

Die  einzelnen  Gestalten  sind  sorgfältig  aber  ohne  tiefere 
Charakteristik  gebildet:  Die  Frauen  mit  weichen  vollen  Ge- 
sichtern von  unindividuell-mildem  Ausdruck.  Der  sehr  kleine 
Mund  vor  allem,  der  nicht  über  die  von  den  Nasenflügeln  herab- 
zuziehenden Senkrechten  hinausgeht,  —  vergl.  die  Maria  des 
Gaukirchen-Reliefs  —  fällt  wieder  als  unbedingt  zum  Schön- 
heitskanon des  Meisters  gehörig  auf.  Im  Gegensatz  zu  ihren 
freundlich  glatten  Zügen  sind  die  Gesichter  der  männlichen 
Heiligen,  die  alle  als  bejahrte  Männer  gedacht  sind,  von  tiefen 
Furchen  durchgraben.  Diese  ziehen  sich  von  Nase  zu  Mund 
herab,  sehr  deutlich  bei  den  Bischöfen,    wo  kein  Bart  sie  ver- 
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deckt,  sitzen  als  «Krähenfüße»  in  den  Augenwinkeln  und  lösen 
die  ganze  Stirnfläche  in  ein  System  von  Quer-  und  Längsfalten 
auf,  wobei  über  der  Nasenwurzel  durch  das  Zusammentreffen 
beider  Richtungen  eine  sehr  charakteristische  Dreieck-Bildung 
entsteht.  Aber  da  diese  Art  für  alle  Gesichter  mit  geringen 
Gradunterschieden  angewandt  wird,  kommt  keine  eigentliche 
Charakterisierung  heraus,  sondern  ein  gemeinsamer  Ausdruck, 
der  nur  die  verschiedenen  Stufen  zwischen  schmerzlich-ver- 
drießlich und  düster-grimmig  durchläuft.  Die  Hände,  meist 
mager,  sodaß  die  Sehnen  hervortreten,  sind  sorgfältig  durchge- 
bildet, kein  Fingernagel  ist  zu  meißeln  vergessen.  Bei  dem  bär- 
tigen Heiligen  rechts  am  Rande  —  Antonius  —  treten  die 
Adern  auf  dem  Handrücken  stark  hervor. 

Links  ragt  neben  dem  schrägen  Kreuz  des  Apostels  An- 
dreas das  gerade  der  heiligen  Helena  stattlich  auf.  Sie 
trägt  einen  Buchbeutel  in  der  Linken  und  hat  als  Königin  eine 
schwere  Krone  auf  ihre  modische  Kräuselhaube  gesetzt.  Der 
Bischof  neben  ihr,  der  segnend  die  behandschuhte  Rechte 
gegen  den  vor  ihm  knieenden  Stifter  erhebt,  wird  durch  kein 
Attribut  näher  gekennzeichnet.  Man  könnte  bei  diesem  für 
ein  Kreuzherrenkloster  geschaffenen  Werk,  besonders  auch 
wegen  der  unmittelbaren  Nachbarschaft  der  heiligen  Helena 
hier  den  in  Westfalen  verehrten  Quiri  acu  s  erwarten1. 
Doch  wird  durch  die  später  auszuführenden  Umstände  eine 
andere  Deutung  für  ihn  noch  näher  gelegt. 

i  Ein  kleines  Sandsteinrelief  späterer  Zeit  über  dem  Klostereingang 
zeigt  diesen  in  Bischofstracht  mit  der  heiligen  Helena  knieend,  während 
eine  Inschrift  beide  gleicherweise  anruft :  «0  crux  ave  spes  unica.  S. 
QuiricC^j«.  S.  Helena  .  .  .> 

Quiriacus  ist  der  christliche  Name  des  gläubig  gewordenen  Juden 
Judas,  der  der  Kaiserin  Helena  beim  Auffinden  des  Kreuzes  Christi  be- 
hilflich ist.  Als  Bischof  von  Jerusalem  findet  er  später  auf  sein  Gebet 
noch  die  Nägel,  mit  denen  Jesus  ans  Kreuz  geheftet  war,  hinzu.  Unter 
Kaiser  Julian  erleidet  er  den  Märtyrertod.  Vgl.  Jaco,bus  de  Voragine,  Le- 
genda  aurea.  herausgegeb.  v.  Th.  Graesse,  Ed.  tertia,  Vratislaviae  1890, 
8.  309  ff. 
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Auf  der  rechten  Seite  sind  es  der  heilige  Augustin, 
der  Kirchenvater,  kenntlich  an  dem  Herzen,  das  er  auf  der 
rechten  Hand  trägt ]  und  der  Abt  Antonius,  dessen  flam- 
mende Fackel*  ihn  als  Helfer  in  Feuersnot,  besonders  aber  in 
der  Not  der  nach  ihm  benannten  Krankheit,  des  «Antonius- 
feuers», erweist,  die  die  heilige  Gertrud3  in  ihre  Mitte 
nehmen.  Sie  trägt  geistliche  Tracht  und  hält  das  Modell  einer 
Kirche  in  ihren  Händen. 

Wie  der  Abschluß  oben  durch  Architekturformen  gebildet 
ist  —  flache  Kielbogen,  hinter  denen  Kreuzgewölbe  die  Szene 
überspannen  —  so  auch  seitlich.  L'eber  einem  Sockel  erheben 
sich  Säulchen,  darüber  Konsolen,  auf  denen  unter  Baldachinen 
vier  wenig  über  15  cm  hohe  Propheten  Statuetten  stehen. 
Durch  ihre  Schriftbänder  waren  sie  ehemals  näher  bezeichnet. 
Sie  sind  sauber  ausgeführt  und  entsprechen;  so  weit  man  das 
bei  ihren  winzigen  Gesichtchen  sagen  kann,  ganz  den  männ- 
lichen Heiligen  des  Reliefs  selbst. 

Die  ganze  Anlage  des  Altars  zeigt,  daß  ein  übernommenes 
Schema  der  Kreuzigung  hier  besonderen    umständen  angepaßt 

1  Gewöhnlich  wird  es  als  flammendes  Herz  gebildet,  oft  von  Pfeilen 
durchbohrt,  als  «Sinnbild  seiner  feurigen  Gottesliebe.»  Vgl.  M.  Liefmann, 
Kunst  und  Heilige,  Jena  1912.  S.  272;  D.  H.  Kerler,  die  Patronate  der 
Heiligen.  Ulm  1905.  S.  356. 

*  Vgl.  M.  Liefmann,  a.  a.  0.  S.  23.  268  u.  282. 

>  Mir  scheint  diese  Deutung  hier  näher  zu  liegen  als  die  auf  die 
hl.  Elisabeth  (bei  Münzenberger-Beissel,  a.  a.  0.  II,  S.  207.)  Schon  die 
geistliche  Tracht  spricht  für  die  Aebtissin  Gertrud,  die  auch  sonst  gelegent- 
lich mit  einer  Kirche  als  Attribut  auftritt  (vgl.  Bau-  und  Kunstdenkmäler 
von  Lübeck.  II.  1906.  S.  72  u.  73.)  Für  Bentlage  liegt  aber  noch  ein  be- 
sonderer Grund  vor,  der  hl.  Gertrud  das  Modell  einer  Kirche  in  die  Hände 
zu  geben.  Es  war  ein  der  hl.  Gertrudi»  geweihtes  Gotteshaus  (zu  den 
sieben  von  der  Gräfin  Reimnod  von  Kappenberg  gegründeten  Kirchen  ge- 
hörend nach  einer  Urkunde  aus  der  Zeit  Bischofs  Siegfried  1022—1032), 
das  vom  Jahre  1437  an  den  in  Bentlage  angesiedelten  Kreuzherren  als 
erste  Klosterkirche  diente,  (vgl.  F.  Beckmann  in  Zeitschrift  f.  westfäl. 
Geschichte  XXXVII,  S.  132  ff.,  auch  Bau-  u.  Kunstdeukmäler  v.  Westfalen 
a.  a.  0.  S.  97)  bis  sie  an  die  Errichtung  eines  eigenen  größeren  und 
prächtigeren  Gebäudes  gehen  konnten  (1468—84). 
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wurde.  Es  ist  dem  Künstler  nicht  völlig  geglückt,  das  Altüber- 
kommene und  das.  was  er  den  Wünschen  eines  Bestellers  ent- 
sprechend dazu  ersinnen  mußte,  einheitlich  zu  verschmelzen. 
Daraus  ergab  sich  das  Mißverhältnis  der  enggedrängten  Mitte 
und  weitgeordneten  Seitenfiguren.  Die  Tatsache  aber,  daß  ein 
persönlicher  Wille  bei  der  Hinzufügung  der  Heiligenfiguren 
bestimmend  mitgesprochen  hat,  erweckt  die  Hoffnung  etwas 
Näheres  zu  erfahren,  wenigstens  über  Datum  und  Entstehungs- 
ursache des  Werkes  oder  über  den  Stifter,  der  sich  selbst  vor 
dem  heiligen  Bischof  kniend  mit  darstellen  ließ. 

Das  Fürstlich  Rheina-Wolbecksche  Archiv  in  Bentlage  be- 
wahrt eine  alte  Klosterchronik.  Sie  ist  in  einer  Handschrift 
des  18.  Jahrhunderts  auf  uns  gekommen,  die  Abfassungszeit 
aber  fällt  in  die  Wende  des  15.  zum  16.  Jahrhundert1.  Mit 
großer  Ausführlichkeit  werden  die  wunderbaren  Erscheinungen, 
die  zur  Wahl  des  Ortes  Anlaß  gaben,  die  Gründung  des  Klosters 
(1437  und  die  Ereignisse  der  ersten  Jahrzehnte  seines  Be- 
stehens bis  zum  Jahre  1470  geschildert.  Der  letzte  Teil  ent- 
hält mehr  eine  schlichte  Aufzählung  der  Erwerbungen  des 
Klosters  bis  1500,  wie  auch  schon  im  ersten  Teil  dem  Chro- 
nisten anscheinend  die  Landerwerbungen  wichtiger  gewesen 
sind  als  das  Errichten  von  Altären.  Nur  einmal  läßt  er  sich 
eingehend  über  die  Stiftung  eines  Altars  aus,  deren  nähere 
Umstände  ihm  besonderen  Eindruck  gemacht  haben  müssen. 
Aber  gerade  hier  sind  wir  berechtigt,  eine  Beziehung  zu  unserem 
Relief  zu  vermuten.     Der  Chronist  erzählt2: 

«Anno  septimo  id  est  1443  in  festo  inventionis  s.  crucis 
ad  primam  missam  Fr.  Johannis  Meppis  convenerunt  a  1  i  q  u  i 
sacerdotes     senectute     honorabiles,      inter 


1  P.  Grosfeld,  Beiträge  zur  Geschichte  der  Pfarrei  und  Stadt  Rheine, 
Festschrift  zu  der  Feier  des  200  jähr.  Bestehens  des  Gymnasiums  in  Rheine, 
Münster  1875.  Grosfeld  gibt  dort  einen  vollständigen  Abdruck  des  «chro- 
nicon  Bentlacense>. 

2  Bei  P.  Grosfeld  a.  a.  O.  S.  46  u.  47. 
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quos  fuit  D.  Nico  laus  Cleyse  vicarius  in  Bent- 
heim,  sat  i  s  dives.  Hie  donavit  conventui  large  aliquos 
reditus.  Qui  eadem  aestate  infirmatus  accersito  ad  se  domino 
Johanne  Holsten  donato,  quo  ab  olim  familiariter  utebatur,  eius 
informatione  et  divina  ordinatione  cum  omnibus  suis  bunis  et 
clenodiis  translatus  est  ad  Bentlage,  ubi  a  festo  vineulorum  s. 
Petri  usque  ad  s.  Mathaei  ferias  supervixit,  quando  disposito 
testamento  et  aliis  insuper  fundavit  erectionem 
n  o  v  i  a  1  t  a  r  i  s  in  honorem  s.  Nicolai,  q  u  o  d 
et  necessariis  omnibus  copiose  dotavit 
et  reditibus  assignatis  usque  50  florenos  aureos  Rhenenses  an- 
nuos  sanxit  habendam  quotidie  perpetuis  temporibus  missam 
pro  se  et  pro  quibus  desideravit,  prout  plenius  habetur  in 
libro  memoriarum  conventus  nostri.  His  produetis  et  aliis 
bene  dispositis  meliorique  modo  et  forma  roboratis  in  domino 
obdormivit  circa  festum  s.  Mathaei   ...» 

Die  Stiftung  dieses  in  Bentlage  verstorbenen  Nicolaus 
Cleyse  nun,  der  seinen  Dank  für  die  ihm  im  Kloster  zuteil  ge- 
wordene Pflege  in  seinen  letzten  Tagen  durch  Hegründung  eines 
dem  hlg.  Nicolaus  geweihten  Altars  abstattete,  möchte  ich  in 
dem  Relief  wiedererkennen. 

Zwar  berichtet  der  Chronist  nichts  über  den  Schmuck  des 
gestifteten  Altars,  aber  aus  seinen  knappen  Worten  können  wir 
doch  wohl  auch  die  Wahrscheinlichkeit  für  die  Zugehörigkeit 
eines  kunstreichen  Retabulums  ableiten.  Nicolaus  Cleyse  war,  wie 
ausdrücklich  gesagt  wird,  ein  reicher  Mann.  Der  Chronist  hebt 
weiter  hervor,  daß  er  seinen  Altar  freigebig  ausstattete1.  Und 
finden  wir  nicht  alles,  was  die  Chronistenstelle  in  ihren  wenigen 
Sätzen  zur  Beschreibung  seiner  Person  enthält  auf  unserem 
Relief  in  Stein  gehauen  wieder?     Da  ist  ein  geistlicher  Stifter, 


1  Die  Stelle  von  den  in  seinem  Besitz  befindlichen  bonis  et  clenodiis, 
die  mit  ihm  nach  Bentlage  überführt  werden,  ließe  sich  vielleicht  auch 
auf  seine  Pracht-  und  Kunstliebe  deuten. 
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ein  hochbejahrter  Mann,  auf  den  das  «altehrwürdig»  —  senec- 
tute  honorabilis  —  wohl  passen  mag,  denn  der  Künstler  hat 
nicht  versäumt,  ihm  bis  an  die  Grenzen  seiner  Charakterisier- 
ungskunst heran  alle  Zeichen  des  Greisenalters  aufzuprägen: 
schlaffe  Züge,  trübe  blickende  Augen,  tiefe  Falten  um  den 
Mund,  vor  allem  unzählige  feine  Runzeln,  die  sich  um  die 
Augen  lagern  und  die  Stirn  durchfurchen.  Keiner  seiner  Heiligen- 
köpfe hat  ihm  Gelegenheit  geboten,  seiner  Neigung  zu  derar- 
tiger Charakteristik  in  solchem  Grade  nachzugehen,  wie  dieses 
Stifterporträt.  Den  Umstand  daß  das  Gesicht  schief  verzogen, 
fast  wie  auf  der  einen  Seite  vom  Schlage  getroffen  erscheint, 
will  ich  dabei  nicht  allzu  stark  betonen.  Denn  ob  hier  eine 
bestimmte  Absicht,  nicht  vielleicht  eine  gewisse  Ungeschick- 
ichkeit  der  ausführenden  Hand  mitspricht,  wird  sich  kaum  ent- 
scheiden lassen.  Weitere  Belege  aus  der  Wahl  der  Heiligen 
lassen  sich  nicht  erbringen.  Die  Abschrift  der  Stiftungsurkunde 
hat  sich  zwar  in  dem  Bentlager  Copiar '  erhalten.  Aber  auch 
da  heißt  es  nur  allgemein  ohne  Namennennung  «pro  salute 
anime  predicti  fundatoris  suorum  parentum  ac  benefactorum.» 

Doch  berechtigt  uns  das  bisher  Festgestellte  auch  so,  die 
Stiftung  des  Nicolaus  Cleyse  mit  dem  Bentlager  Kreuzigungs- 
relief zusammenzubringen. 

Die  Klosterherren  müssen  sich  beeilt  haben,  den  Wunsch 
des  Verstorbenen  zu  erfüllen.  Aus  der  Chronik  geht  hervor, 
daß  sie  die  ganzen  ersten  Jahre  ihrer  Niederlassung  in  Bent- 
lage  mit  wirtschaftlichen  Schwierigkeiten  zu  kämpfen  hatten, 
es  ihnen  also  sicher  auch  an  Mitteln  gebrach,  die  kleine  Kapelle 
der  hlg.  Gertrudis,  die  ihnen  vor  der  Errichtung  ihrer  eigenen 
Klosterkirche  zum  Gotteshause  diente,  künstlerisch  würdig  aus- 
zustatten. Das  mag  ihren  Eifer  für  die  Ausführung  des  Altars 
erhöht  haben.     Das  Retabel  wird  gleich  nach  dem  Ableben  des 

1  Das  Copiar  ist  im  15.  Jahrh.  begonnen  und  von  dieser  Zeit  an 
sehr  sorgfältig  geführt  (Tgl.  P.  Grosfeld,  a.  a.  0.  Vorrede). 
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Stifters  in  Auftrag  gegeben  und  auch  ausgeführt  sein.  Denn 
noch  ist  die  Gewandbehandlung  ziemlich  schlicht  und  fließend. 
Nur  vereinzelt  treten  die  knittrigen,  unregelmäßigen  Falten  auf, 
wie  sie  um  die  Jahrhundertmitte  zur  Herrschaft  gelangen.  Die 
ruhige  Linienführung  der  Gewänder  ließe  sich  auch  ohne  die 
nun  gefundene  nähere  Datierung  durch  ein  bestimmtes  Ereignis 
und  Schriftstück  gegen  die  Ansicht  Beissels  geltend  machen, 
der  das  Relief  erst  in  das  Ende  des  15.  Jahrhunderts  setzt1. 
Sie  ist  es  ferner,  die  der  unmittelbaren  Zusammengehörig- 
keit mit  einem  zweiten  ebenfalls  noch  heute  in  Bentlage  be- 
findlichen hochinteressanten  Stetnrelief,  das  die  heilige 
Sippe  von  der  Wurzel  Jesse  umrahmt  dar- 
stellt2, widerstreitet3.  Dem  verhältnismäßig  einfachen  Falten- 
stil bei  der  Kreuzigungsdarstellung  und  den  Heiligen  des  «Niko- 
laus-Altares» steht  auf  dem  Sippenrelief  das  nun  zur  völligen 
Ausbildung  gekommene  Knitterwerk  gegenüber.  Nirgends  eine 
ruhige  Gewandpartie  mehr,  alle  Flächen  in  scharfes  und  feines 


1  Münzenberger-Beissel,  a.  a.  0.  II,  S.  207. 

2  Abbildung  bei  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Tai  83  Nr.  2.  Das  Relief  ist 
viel  schlechter  erhalten  als  das  der  Kreuzigung.  Fast  alle  Gesichter  sind 
beschädigt,  sämtliche  Kinderköpfchen  bis  auf  eines  abgebrochen  und  von 
den  größeren  Knaben  der  hl.  Sippe,  die  sich  an  die  Kniee  der  beiden 
Frauen  links  lehnten,  sind  nur  noch  die  Füßchen  übrig  geblieben. 

3  Die  Annahme  eines  möglichen  Zusammengehörens  beider  Reliefs 
scheint  in  der  Art,  wie  sie  im  Inventar  gemeinsam  genannt  werden,  ange- 
deutet zu  sein.  Die  Ansicht,  daß  es  tatsächlich  vorhanden  sei,  vertritt 
Dehio,  Handbuch  S.  37,  der  nur  die  Frage  offen  läßt,  wie  eine  Verbindung 
beider  zu  denken  sei.  Sie  entsprechen  sich  in  den  Maßen  annähernd,  aber 
nicht  vollständig.  Das  Kreuzigungsrelief  mißt  1,97  x  1,39  m,  das  Sippen- 
relief 1,77  x  1.28  m. 

Ist  es  nur  ein  Zufall,  daß  sich  auch  in  Anklam  neben  unserem 
Kreuzigungsrelief  eine  Darstellung  der  hl.  Sippe  mit  der  Wurzel  Jesse 
als  Umrahmung  befindet?  Allerdings  holzgeschnitzt  und  aus  bedeutend 
späterer  Zeit.  Vgl.  E.  Schneider,  Schnitzaltäre  des  15.  u.  des  frühen  16. 
Jahrh.  in  Pommern,  Kieler  Diss.  1914,  S.  84  ff.  Die  Zuschreibung  Schnei- 
ders an  den  Meister  des  Anklamer  Hochaltars  erscheint  mir  unbegründet, 
•da  die  hl.  Sippe  dem  Hochaltar  an  Qualität  erheblich  überlegen  ist  (vgl. 
auch  Dehio  a.  a.  0.  S.  10). 
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Gefältel  aufgelöst!  Zwischen  der  Gewandbehandlung  hier  und 
dort  muß  eine  Entwicklung  von  mehreren  Jahrzehnten  liegen, 
und  es  ist  wohl  eine  ähnliche  Erwägung,  die  Beissel  veranlaßt, 
dieses  zweite  Relief  um  dreißig  Jahre  später  zu  datieren  als 
das  vorgenannte  (d.  h.  um   152U)1. 

Zwischen  beiden  Reliefs  spielt  eine  Art  Vermittler  Rolle 
ein  drittes,  ebenfalls  in  Bentlage,  das  steinerne  Antependium 
mit  Christus  und  den  Aposteln2,  das,  noch  heute 
im  Gebrauch  am  Altar,  leider  durch  eine  ziemlich  dicke  Schicht 
weißgelber  Oelfarbe  entstellt  und  seiner  Feinheiten  beraubt 
wird.  Bei  ihm  setzen  die  eckig-brüchigen  Falten,  die  im  Sippen- 
relief ausschließlich  herrschen,  bereits  in  stärkerem  Maße  ein. 
Eine  gewisse  Gemeinsamkeit  in  den  Typen  verbindet  alle  drei 
Reliefs.  Und  so  möchte  es  wohl  möglich  sein,  daß  auch  jene 
zwei  Werke  derselben  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts 
noch  blühenden  Werkstatt  angehören.  Doch  hat  sich  diese 
dann  inzwischen  so  weit  von  ihrem  ursprünglichen  Begründer 
und  dem  Ausgangspunkt  seiner  Kunst  entfernt,  daß  wir  sie 
hier  füglich  aus  dem  Kreise  unserer  Betrachtungen  ausscheiden 
können. 

Den  beiden  Kreuzigungsreliefs  von  Paderborn  und  Bentlage 
schließen  sich  mehrere  kleinere  Arbeiten,  Einzelstatuen  und 
Gruppen,  an.  Einige  von  ihnen  verraten  deutlich  die  gleiche 
schaffende  Hand,  alle  die  Herkunft  aus  derselben  Werkstatt. 
Alle  befinden  sich  auch  räumlich  selbst  heute  noch  in  nächster 


1  Münzenberger-Beissel,  a.  a.  0.  II,  S.  207.  Das  Sippenrelief  wird 
dort  als  «geschnitzt»  angegeben,  irrtümlicher  aber  sehr  charakteristischer 
Weise;  denn  wirklich  hat  die  Art  der  Steinbehandlung  hier  etwas,  was 
unmittelbar  der  Holzplastik  entlehnt  erscheint. 

2  Vgl.  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  S.  106,  Taf.  84.  Das  Antependium  ist  aus 
zwei  Teilen  in  der  Mitte  zusammengestückt.  Daß  die  Zusammensetzung 
ursprünglich  eine  andere  war,  halte  ich  nicht  für  ausgeschlossen,  denn 
alle  Gestalten,  —  mit  Ausnahme  des  frontal  gerichteten  Christus,  der  die 
Weltkugel  in  seiner  Linken  hält, '—  wenden  sich  mit  Körperhaltung  oder 
Kopfbewegung  von  der  heutigen  Mitte  ab.  nach  außen  zu. 
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Nähe  der  zwei  behandelten  Werke ;  alle  verwenden  Stein  als- 
Material. 

Das  formal  vollendetste  Werk  unter  ihnen,  das  zugleich 
seinen  Inhalt  am  tiefsten  erschöpft,  ist  eine  Pietä  in  der 
Dorfkirche  von  N  ien  borg,    Kr.  Ahaus1  (Taf.  VI,   1). 

Die  für  die  Bau-  und  Kunst-Denkmäler  gemachte  Aufnahme 
datiert  noch  aus  einer  Zeit,  wo  dicke  weiße  Farbe  gleichmäßig 
die  beiden  Figuren  überzog,  die  Feinheiten  der  Oberflächen- 
ausführung verdeckend.  Auch  auf  der  Reproduktion  ist  diese 
entstellende  Farbschicht,  die  die  leichtgeöffneten  Lippen  Christi 
verklebt,  die  bei  der  plastischen  Ausführung  durchaus  differen- 
zierten Finger  der  Madonna  zu  einer  fast  ungegliederten  Masse 
zusammenschließt  usw.  deutlich  erkennbar.  Inzwischen  ist  diese 
Schicht  entfernt  und  die  sorgsame  Meißelarbeit  darunter  hervor- 
geholt worden.  Doch  hat  das  Ganze  durch  die  neue  Bemalung 
—  wenn  sie  auch  angeblich  auf  alte,  dann  aber  mißverstandene 
Farb-Spuren  zurückgeht  —  einen  so  stark  modernen  Beige- 
schmack bekommen,  daß  der  künstlerische  Gesamteindruck  kein 
besonders  günstiger  ist  und  von  einer  Abbildung  des  Werkes 
in  seinem  heutigen  Zustand  abgesehen  wurde. 

Die  Mutter  Gottes  sitzt  auf  einer  niedrigen  Steinbank  in 
faltenreiche  Gewänder  gehüllt,  das  Kopftuch  mit  dem  zierlich 
gekräuselten  Rand  so  weit  in  das  Gesicht  gezogen,  daß  ein 
tiefer  .-chatten  auf  die  lieblichen  Züge  fällt  und  eine  stark 
malerische  Note  in  den  Gesamtklang  der  Komposition  bringt^ 
Die  Beine  mit  gleich  hohen  Knieen  gerade  vor  sich  hingestellt 
beugt  sie  den  Oberkörper  mit  leise  geneigtem  Haupt  über  den 
Toten,  in  dessen  Zügen  ihre  Augen  zu  forschen  scheinen.  Ihre 
linke  Hand  liegt  auf  dem  Leibe  Christi,    die  rechte    stützt  sein 


1  Vgl.  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Ahaus  S.  52.  Taf.  20  Nr.  3.  Wieder 
sind  die  Figuren  nur  mäßigen  Umfangs,  wenn  auch  etwas  größer  als  die 
der  Reliefs.  Die  sitzende  Gottesmutter  ist  60  cm  hoch.  Die  gleiche 
Höhe  (ö7— CO  cm)  haben  die  stehenden  Figurendes  Bentlager  Reliefs, 
Die  Paderborner  messen  ebenfalls  etwa  W)  cm  und  wenig  darüber. 
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Haupt.  Und  wenn  es  auch  sicherlich  nicht  nur  künstlerische 
Absicht  ist,  daß  die  Berührung  so  leise  geschieht,  daß  ihre  Hand 
nicht  einmal  die  weiche  Locke  des  Sohnes  an  seine  Wange 
drückt,  so  wirkt  dieser  kleine  Zug  doch  auch  nicht  allein  als 
Mangel  an  Naturbeobachtung,  sondern  verleiht  ihrer  Bewegung 
gerade  diese  Zartheit,  die  etwas  ungemein  Rührendes  hat. 

Der  Körper  Christi,  von  dem  Lendentuch  mit  gekräuseltem 
Rand  bekleidet,  liegt  nur  mit  der  rechten  Hüfte  und  Achsel 
auf  den  Knieen  der  Mutter  auf  und  ist  so  gedreht,  daß  wir  ihn 
fast  in  voller  Breite  von  vorn  sehen.  Die  Beine,  leicht  in  den 
Knieen  gebogen,  berühren  eben  den  Boden,  der  |rechte  Arm 
hängt  schlaff  herab,  der  linke  wiederholt  noch  einmal  die  durch 
den  Körper  gegebene  Hauptlinie,  die  weiter  betont  wird  durch 
die  lange  zopfartig  gedrehte  Locke  und  den  der  Seitenwunde 
entflossenen  Blutstrom,  die  auf  der  anderen  Seite  den  Körper- 
kontur begleiten.  Auch  hier  ist  die  Schwerkraft,  die  die  starke 
Haarmasse  herabziehen  müßte,  nicht  beachtet,  die  kompositio- 
nelle  Aufgabe  der  Locke  aber  zugleich  so  deutlich,  daß  nur 
ein  «Versehen»  bei  unserm  Meister  anzunehmen  allein  zur  Er- 
klärung nicht  ausreicht. 

Was  der  kleinen  Gruppe  ihren  Hauptvorzug  verleiht,  ist  die 
Geschlossenheit  der  Komposition.  Mit  welch  besonderer  Sicher- 
heit der  Künstler  das  Problem  aller  Pietä- Darstellungen,  die 
Vereinigung  eines  senkrecht  aufgerichteten  mit  einem  wagerecht 
ruhenden  Körper,  angepackt  und  durchgeführt  hat,  lehrt  am 
besten  der  Vergleich  mit  den  bekannten,  seit  dem  letzten  Vier- 
tel des  14.  Jahrhunderts  häufigen  Kalksteingruppen,  die  trotz  ihrer, 
man  möchte  sagen  internationalen  Verbreitung  so  merkwürdige 
Uebereinstimmung  in  Stil   und  Arbeit  aufweisen  '.     Das  harte 


1  Vgl.  hierzu  M.  Semrau  in  Schlesiens  Vorzeit  (Jahrb.  d.  Schles. 
Museums  f.  Kunstgewerbe  und  Altertümer)  N.  F.  IV,  S.  71  ff,  der  zuerst 
auf  die  wahrscheinliche  Abstammung  aus  einer  längere  Zeit  hindurch 
tätigen  Lokalindustrie  mit  zäh  festgehaltener  Werkstattradition  und  aus- 
gedehntem Export  hinwies  und  ihren  Sitz   aus  bestimmten   Gründen  ver- 
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Ueberschneiden  der  Richtungslinien  und  das  starre  Heraus- 
ragen des  Leichnams  aus  dem  Gruppenkontur,  das  neben 
starkem  Ausdruck  der  Empfindung  und  großer  Sorgfalt  der 
Ausführung  diese  Arbeiten  charakterisiert,  ist  in  unserer  Pietä 
ebenso  überwunden  wie  der  sonst  bei  solchem  Gruppenaufbau 
häufige  Versuch  durch  puppenhaft  kleine  Bildung  des  Christus- 
körpers einen  einheitlichen  Gesamtkontur  zu  erzielen1.  Bleibt 
auch  bei  der  Nienborger  Pietä  der  Körper  Christi  zu  klein  im 
Verhältnis  zur  Mutter,  so  wird  doch  jenes  schreiende  Mißver- 
hältnis glücklich  vermieden  und  eine  befriedigende  Proportio- 
nalität beider  Figuren  erreicht.  Und  wie  sich  die  Gestalten 
äußerlich  harmonisch  zusammenschließen,  so  ist  auch  Harmonie 
in  der  Stimmung  gewahrt,  die  Mutter  und  Sohn  umfängt.  Maß- 
voll bleiben  Todesschmerz  und  Klage;  kein  schriller  Ton,  den 
ein  allzu  herber  Realismus  hätte  hineintragen  können,  stört 
den  Gesamtklang2. 


mutungsweise  in  Böhmen  suchte.  Die  entgegengesetzte  Auffassung  B. 
Riehls.  (Abh.  der  Bayr.  Akademie  der  Wissenschaften,  Hist.  Klasse  XXIII, 
1906,  S.  71  ff.)  der  darin  selbständige  und  von  einander  unabhängige 
Schöpfungen  sah,  ist  jetzt  wohl  allgemein  aufgegeben.  Vgl.  W.  Vöge, 
die  deutschen  Bildwerke,  (Kgl.  Museen  zu  Berlin)  1910,  S.  27,  P.  Weber 
in  «Hessenkunst>   1909  S.  5  ff..  0.  Isphording  a.  a.  0.  S.  69. 

1  Ein  lehrreiches  Beispiel  hierfür  bildet  eine  Pietä  im  Städtischen 
Museum  zu  Erfurt.  Abb.  bei  Overmann,  die  älteren  Kunstdenkmäler  der 
Stadt  Erfurt  1911,  S.  44,  Abb.  53.  Sie  wird  verschieden  datiert.  P.  Grei- 
nert,  die  Erfurter  Steinplastik  des  14.  u.  15.  Jahrhunderts,  Leipzig  1905, 
S.  51  setzt  sie  in  die  zwanziger  Jahre  des  15.  Jahrhunderts.  Overmann, 
der  sie  dem  Meister  des  Severisarkophags  zuschreibt,  in  das  Ende  des 
14.  Jahrhunderts. 

'l  In  schärfstem  Gegensatz  zu  unserm  Meister  steht  in  dieser  Be- 
ziehung der  Schöpfer  der  interessanten  Pietä  von  Unna  in  Westfalen  (vgl. 
B.  Meier  in  Monatshefte  für  Kunstwissenschaft  VI,  y,  1913,  S.  354}  doch 
ist  die  Herbheit,  mit  der  jener  (Mainzer?)  Meister  das  Erbarmungswürdige 
in  der  Leidensgestalt  Christi  hervorgehoben  hat,  etwas  Ungewöhnliches, 
wie  er  auch  kompositioneil,  dadurch  daß  er  den  Leichnam  in  den  Armen 
der  Mutter  schräg  emporrichtet,  mit  Umgehung  des  alten  Problems  eine 
neuartige  Lösung  sucht. 
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Für  das  Recht,  einem  Meister,  der  in  den  beiden  figuren- 
reichen  Kreuzigungsreliefs  sich  zv/ar  bereits  als  ein  frischer  und 
lebendiger  Gestalter,  aber  doch  nicht  als  ein  Kompositions- 
talent ersten  Ranges  erwies,  diese  kleine  in  sich  geschlossene 
Gruppe  zuzuschreiben,  müssen  wir  uns  zunächst  auf  die 
Verschiedenheit  der  Aufgabe  berufen.  Und  andererseits  ist 
das  Vorwiegen  übereinstimmender  Eigentümlichkeiten  so  deut- 
lich, daß  es  zwingt,  die  Nienborger  Pietä  seinen  Werken  zu- 
zuzählen. l)a  ist  zunächst  —  wenn  auch  weniger  realistisch 
herausgearbeitet  —  bei  dem  Christusleichnam  derselbe  Körper 
mit  dem  hochgewölbten  aber  kurzen  Brustkorb,  den  stark  ein- 
gezogenen Weichteilen  und  den  dann  wieder  kräftig  heraustre- 
tenden Hüften  und  Leib.  Bei  dem  rechten  Aim  des  Toten,  der 
fast  dieselbe  Lage  zum  Rumpf  wie  seiner  Zeit  beim  Gekreu- 
zigten beibehalten  hat,  setzt  sich  in  derselben  anatomisch  un- 
möglichen Weise  die  Linie  des  großen  Brustmuskels  in  einer 
Sehne  fort,  die  vom  Oberarm  bis  herab  zur  Handwurzel  läuft. 
Das  Antlitz  der  Madonna  ist  von  dem  uns  schon  hinlänglich 
vertrauten  Schnitt  mit  den  vollen  Wangen,  dem  winzigen 
Mündchen  unter  der  kräftigen  und  nicht  eben  schönen  Nase, 
dem  festen  runden  Kinn.  Die  Augen  sind,  ganz  wie  die  der 
Maria  unter  dem  Kreuz  in  Bentlage,  sehr  schräg  gestellt  und 
nur  in  einem  schmalen  Schlitz  geöffnet.  Weichwelliges  Haar 
rahmt  wie  dort  die  Ohren  völlig  verdeckend  das  Gesicht  ein. 
Trotz  aller  Uebereinstimmungen  aber  hat  die  schmerzhafte  Mutter 
hier  einen  seelischen  Ausdruck,  der  alles,  was  auf  den  Kreu- 
zigungsreliefs angestrebt  ist,  weit  hinler  sich  läßt.  Auch  wirken 
die  Formen  des  Antlitzes,  die  dort  typisch  erscheinen,  hier  noch 
reizvoll  individuell.  Hier  möchte  man  die  geniale  Erstschöpfung 
sehen,  von  der  die  Frauengestalten  der  Kreuzigungsreliefs  nur 
Abwandlungen  sind.  Aus  diesem  Verhältnis  würde  sich  am 
besten  die  enge  Verwandtschaft,  aber  auch  die  Ueberlegenheit 
der  lieblichen  mater  dolorosa  erklären.  Auch  die  Faltenbe- 
handlung, obwohl  im  Ganzen  und  Großen  miteinander  im  Ein- 
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Mang,  zeigt  doch  bei  der  Pietä  Besonderheiten,  wie  sie  auf  den 
Kreuzigungsreliefs  nicht  mehr  vorkommen  und  die  Annahme 
-des  Entstehens  gegen  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts,  wie  wir 
es  für  das  Paderborner  Relief  nach  Analogie  der  Malerei  an- 
nehmen durften,  für  das  Bentlager  urkundlich  belegen  konnten, 
als  zu  spät  erscheinen  lassen  1 :  Vom  linken  Knie  der  sitzenden 
Gottesmutter  fällt  der  Mantel  in  zwei  Falten  herab,  die  sich 
symmetrisch  nach  beiden  Seiten  in  Spiralen  aufrollen.  Das  ist 
eine  entschieden  altertümliche  Einzelheit.  Etwas  Kalligraphi- 
sches liegt  in  dieser  Weise  der  Faltengebung,  und  sehen  wir 
uns  nach  Analogien  um,  so  finden  wir  eine  ganz  verwandte 
Art  auf  den  Reliefs  einer  Glocke  der  Ueber- 
wasserkirche  zu  Münster  i.  W.,  die  durch  ihre 
Inschrift  auf  das  Jahr  1415  datiert  ist 2. 

Die  interessante  Glocke  s  ist  nicht  von  bedeutendem  Um- 
fang (Höhe  1,10  m;  Durchmesser  1,31  m)  aber  von  besonderer 
Schönheit  auch  der  Gesamtform.  Außer  der  Inschrift  besitzt 
sie  als  Schmuck  am  oberen  Rande  ein  kräftig  und  flott  model- 
liertes Blattornament,  das  sich  um  einen  Rundstab  schlingt  \ 
und  die  Reliefbilder  von  ungewöhnlicher  Größe5. 

1  Für  ein  früheres  Entstehen  spricht  auch  die  bei  aller  Aehnlichkeit 
weniger  realistische  und  derbe  Körperbildung  Christi.  Die  Unterarme  u. 
Beinmuskeln  sind  nicht  nur  im  Tode  erschlafft,  sondern  auch  sonst  weit 
weniger  entwickelt. 

2  Die  vollständige  Inschrift  in  gotischen  Minuskeln  am  oberen 
Bande  lautet  :  Gloria  laus  et  honor  tibi  sit  rex  Christe  redemptor 
&  •  d  •  m  "  cccc  XV. 

3  W.  Effmann  hat  in  einem  kleinen  Aufsatz  über  die  Glocken  der 
Liebfrauen-  iUeberwasser-)  Kirche  zu  Münster  i.  W.  in  Zeitschrift  für 
•christl.  Kunst,  Jahrgang  VI,  1893,  S.  lH2ff.  diese  Glocke  ausführlich  be- 
schrieben und  ihren  Reliefschmuck  abgebildet.  Die  von  ihm  benutzten 
Photographien  sind  von  Gipsabgüssen  nach  Tonabdrücken  hergestellt.  Sie 
liegen  auch  hier  zu  Grunde  ^Taf.  VII,  1).  Es  ist  nur  natürlich,  daß  die 
mehrfache  Uebertragung  der  Wirkung  der  Reliefs  Eintrag  tut  und  ihre 
Schönheit  nicht  voll  zur  Geltung  kommen  läßt. 

4  Das  stilisierte  Weidenblatt,  das  Effmann  darin  erblickt,  vermochte 
ich  nicht  zu  erkennen 

5  Die  Gestalten  sind  etwa  45  cm  hoch.  Bei  figürlichen  Darstellungen 
von  so  bedeutenden  Abmessungen  begnügte  man  sich,  um  eine  nachteilige 

93 


Sie  zeigen  auf  der  einen  Seite  Maria,  die  Patronin  der 
Kirche,  dargestellt  als  Mutter  mit  dem  Kinde, 
das  unbekleidet  auf  ihrem  rechten  Arm  sitzt,  sich  an  sie 
schmiegt  und  dem  sie  mit  der  Linken  etwas  darbietet,  nach 
dem  es  greift1.  Hoch  aufgerichtet  steht  sie  da  von  den  weiten 
Faltenmassen  ihres  Gewandes  und  Mantels  umwallt.  Dieser 
Mantel,  der  zugleich  als  Kopftuch  dient,  fallt  schon  vom  Scheitel 
an  hernieder,  oben  durch  die  breite  Krone  festgehalten.  Auf 
der  anderen  Seite  ist  die  V  e  r  k  ü  n  d  i  g  u  n  g  s  s  z  e  n  e  in 
zwei  getrennten  Gestalten  gegeben.  Maria  erscheint  diesmal 
in  einfacherer,  weniger  faltenreicher  Kleidung,  auch  ohne  Ab- 
zeichen ihrer  königlichen  Würde  wie  Krone  oder  Stirnreif, 
nur  im  Schmuck  ihres  Lockenhaares,  auch  ohne  die  stolze 
Haltung  der  Madonna  drüben,  sondern  leise  geneigt.  Die-  rechte 
Hand  faßt  den  Mantel,  die  linke  hält  ein  Buch,  das  gegen  den 
Körper  gedrückt  einen  Bausch  des  Gewandes  in  die  Höhe 
schiebt.  Gabriel  ihr  gegenüber  ist  die  am  stärksten  bewegte 
unter  den  drei  Figuren  (Taf.  VII,  1).     Mit  gutem  Geschick  hat 


Wirkung  auf  den  Klang  der  Glocken  zu  vermeiden,  im  allgemeinen  mit 
geritzten  Umrißzeichnungen.  Als  einzige  Parallele  für  derartige  Relief- 
darstellungen kennt  Effmann  nur  die  Glocken  des  Gerhard  van  Wou  (Glo  • 
riosa  in  Erfurt.  1497,  Glocken  im  Dom  zu  Utrecht).  Auch  mir  ist  nirgends, 
trotzdem  ich  beim  Durchsuchen  der  Inventare  besonders  darauf  geachtet 
habe,  ein  ähnlich  großes  Glockenreliefbild  auch  nur  in  einer  Erwähnung 
begegnet,  mit  einziger  Ausnahme  der  größten  Glocke  der  Pfarrkirche  St. 
Jakob  in  Perleberg,  die  laut  Inschrift  1518  von  Hinrich  van  Kampen  ge- 
gossen wurde,  der,  selbst  ein  bedeutender  Gießer.  <mit  Gerhard  Wou  in 
engen  Beziehungen  gestanden  haben  soll>  (vgl.  die  Kunstdenkraäler  der 
Provinz  Brandenburg  I.  1  (Westpriegnitz)  S.  T21  (Abb.  S.  229). 

Die  einzigen  Glocken  also,  deren  Reliefschmack  dem  hier  behandelten 
verglichen  werden  dürfte,  sind  rund  ein  Jahrhundert  später  von  weit  be- 
rühmten niederländischen  Gießern  hervorgebracht. 

1  Effmann  nimmt  an,  daß  es  ein  Apfel  sei.  Ich  hatte  vor  dem  Ori- 
ginal diesen  Eindruck  nicht,  vielmehr  würde  ich  annehmen,  daß  die  Got- 
tesmutter dem  Kinde  die  Brust  reicht,  womit  allerdings  eine  gar  wunder- 
liche Vorstellung  von  dem  Bau  des  weiblichen  Körpers  bei  dem  Relief- 
bildner vorausgesetzt  wird. 

04 


der  Künstler  hier  unternommen,  den  Moment  des  Niederknieens 
nach  eiligem  Fluge,  der  noch  in  den  großen  Schwingen  nach- 
zuzittern  seheint,  festzuhalten.  Beide  Kniee,  das  rechte  weniger, 
das  linke  stark  gebogen,  werden  deutlich  unter  dem  Kleide  er- 
kennbar. Im  Gegensatz  zu  der  üblichen  Segensgeberde,  mit 
der  der  Verkündigungsengel  sonst  eine  Hand  der  Jungfrau  ent- 
gegenstreckt, sind  hier  die  beiden  übereinander  gelegten  Hände 
von  dem  Halten  der  Attribute  in  Anspruch  genommen,  des 
Lilienstabes,  mit  den  der  Natur  verständnisvoll  abgelauschten 
Blättern  und  großer  Blüte  und  des  Spruchbandes,  das  in 
schwungvoller  S-Linie  aufsteigt,  sich  um  das  Blumenzepter 
windet  und  in  einer  kräftigen  Spirale  endigt.  Das  von 
starken  Locken  umrahmte  Gesicht  des  Engels  ist  von  großer 
Lieblichkeit,  wenn  auch  ohne  rechten  seelischen  Gehalt, 
was  man  beides  auch  von  den  Köpfen  der  Marien  aussagen 
könnte. 

Der  weite  Mantel  der  Maria  aus  der  Verkündigungsdar- 
stellung nun  wie  auch  der  kurze  schürzenartige  Gewandteil  der 
Madonna  mit  dem  Kinde  zeigen  dieselben  symmetrisch  gegen- 
einander bewegten  Faltenschnörkel,  wie  sie  uns  bei  der  Nien- 
borger  Pietä  begegneten.  Eine  weitere  Uebereinstimmung  in 
der  Gewandbehandlung  bilden  die  auf  beiden  Werken  sich 
findenden  wulstartig  vorgezogenen  Bogenfalten  in  mehrfacher 
Wiederholung,  bei  der  Pietä  zwischen  den  Knieen  der  Maria, 
bei  der  Glockenmadonna  quer  über  den  Körper  laufend,  bei 
der  Maria  aus  der  Verkündigungsdarstellung  der  Glocke  am 
Mantel  unter  dem  rechten  Arm.  Wie  bei  der  Pietä  in  Nien- 
burg fällt  auch  bei  der  Glocken-Madonna  der  geschlossene  Um- 
riß auf.  Eng  drängt  sich  das  Kind  an  ihre  Schulter,  schmiegt 
sein  Köpfchen  an  ihre  Wange.  Damit  ist  weniger  ein  zart- 
inniges Verhältnis  zwischen  Mutter  und  Kind  ausgedrückt  — 
denn  Maria  kümmert  sich  kaum  darum,  sieht  an  dem  Kinde 
vorbei  —  als  erreicht,  daß  das  Kinderköpfchen   sich  nun  ganz 
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in  den  Gesamtkontur  einfügt,  ihn  nirgends  hart  überschneidet1. 
Allerdings  konnte  auch  hier  diese  Wirkung  nur  dadurch  er- 
reicht werden,  daß  das  Kind  sehr  winzig  gebildet  ist.  Die 
kindlich  weichen  Formen  des  nackten  kleinen  Leibes,  Verhältnis 
von  Kopf  und  Körper,  auch  das  Kindhafte  der  Züge  sind  gut 
zum  Ausdruck  gekommen.  Auch  auf  die  Aehnlichkeit  in  der 
Gesichtsbildung   der   Glockenmadonna    mit    der  Pietä   und  den 


i  Es  ist  schwer  für  dieses  feine  Einfügen  des  Kindes  in  den  Kontur 
der  Gruppe  in  der  Plastik  eine  direkte  Analogie  zu  finden.  Man 
sehe  einmal  daraufhin  die  große  Zahl  der  westfälischen  oder  rheinischen 
Madonnen  mit  dem  Kinde  durch ! 

In  der  Malerei  könnte  man  für  ein  ähnliches  Anschmiegen  des 
kleinen  Kinderkörpers  unter  anderen  an  die  Darstellung  eines  westfälischen 
Meisters  in  der  Dortmunder  Marienkirche  erinnern,  die  Geburt  Christi 
(Abb.  bei  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Dortmund-Stadt,  Taf.  19  )  Vgl.  auch  W. 
Lübke,  die  raittelalterl.  Kunst  in  Westfalen,  S.  340 f.:  Nordhoff,  a.  a.  0. 
Boaner  Jahrbücher  LXVI1I.  S.  84 f.;  Aldenhoven,  Geschichte  der  Kölner 
Malerschule.  Lübeck  1902,  S.  112)  noch  inniger  dort,  denn  das  Kind  streckt 
die  Aermchen  der  Mutter  entgegen,  die  sich  zu  ihm  neigt  wie  um  es  zu 
küssen. 

Für  die  Dortmunder  Maria  weist  Curt  Glaser,  Zeitschrift  für  bild. 
Kunst  1913/14,  S.  157  auf  eine  fast  identische  Gottesmutter  des  Codex 
Vallardi,  dem  Antonio  Pisano  zugeschrieben  (Paris,  Louvre)  hin  und  ver- 
folgt das  Motiv  weiter  zurück  in  die  französisch-burgundische  Handschrif- 
tenmalerei als  gemeinsame  Quelle.  Die  Miniaturen,  die  er  heranzieht:  Die 
Madonna  einer  Wurzel  Jesse.  Brüssel  Bibl.  royale  No.  9025  (abgebildet 
bei  A.  Michel,  dort  als  «im  Stil  des  Hänslein  von  Hagenau»  bezeichnet, 
Histoire  de  l'art  III,  1  Paris  1907,  S.  161.  Fig.  91)  und  die  Madonna 
zweier  Darstellungen  der  Verherrlichung  Mariae  in  den  Beiles  Heures  du 
Duc  de  Berry  (Baron  Edm.  de  Rothschild,  Paris)  und  den  Grandes  Heures 
de  Rohan  (Nationalbibl.  Paris  Ms.  lat.  9471;  beide  abgebildet  in  dem  Auf- 
satz des  Comte  Durrieu,  le  maitre  des  Grandes  heures  de  Rohan,  La 
Revue  de  l'art  ancien  et  moderne  XXXII,  19 1 2,  S.  175  u.  177)  stimmen 
nicht  überall  in  den  Einzelheiten,  nicht  in  Handhaltung  der  Maria,  Drehung 
des  Kinderkörperchens  überein.  Gemeinsam  ist  mehr,  daß  Maria  das  Je- 
suskind im  rechten  Arm  trägt,  dieses  sich  an  sie  schmiegend  ganz  in  den 
Gruppenkoncur  einbezogen  ist,  den  auf  der  anderen  Seite  der  vom  Scheitel 
herabfallende,  etwas  zurückgeschlagene  Mantel  (bei  der  Dortmunder 
Maria  ist  es  ein  Kopftuch)  rundet. 

Die  gleichen  Merkmale  zeichnen  nun  aber  auch  die  Glockenmadonna 
aus,  bei  der  nur  die  Verbindung  mit  dem  Kinde  eine  weniger  innige  ist 
-als  bei  diesen  Beispielen  aus  dem  Gebiete  der  Malerei. 
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Frauen  der  Steinreliefs  kann  hingewiesen  werden.  Die  Ab- 
bildungen bei  Effmann  ermöglichen  den  Vergleich  im  einzelnen 
durchzuführen,  wobei  man  allerdings  bei  der  Glockenmadonna 
die  mehrfachen  Uebertragungen,  auf  die  hingewiesen  wurde,  in 
Anrechnung  bringen  muß.  Es  seien  nur  die  wiederum  leicht 
schräg  gestellten  Augen  hervorgehoben. 

Ebenso  ist  der  Verkündigungsengel  der  Glocke  uns  kein 
Fremder,  wenn  wir  an  die  Steinreliefs  zurückdenken.  Die 
Bentlager  Engel  vertreten  noch  ganz  denselben  Typus  an  Ge- 
sichtsformen, Gewandung  '  und  naturalistischer  Behandlung  der 
großen  Schwingen,  die  an  den  Schultern  in  sehr  kleinen 
schuppen-  oder  dachziegelartig  übereinandergelegten  Federchen 
beginnen,  welche  nach  unten  immer  größer  werden  und 
schließlich  in  die  mächtigen,  hakenförmig  gebogenen  Schwung- 
federn auslaufen,  deren  Federkiele  durch  einen  scharfen  Grat 
angegeben  sind. 

Für  eine  Beziehung  der  Glockenreliefs  zu  unseren  Stein- 
plastiken läßt  sich  aber  außer  dem  direkten  Vergleich  noch  als 
weiterer  Beweis  ein  kleines  Werk  anführen,  das,  beiden  deut- 
lich verwandt,  die  Brücke  zwischen  ihnen  zu  schlagen  scheint. 

In  der  Stiftskirche  zu  V  reden,  Kreis  Ahaus 
—  wieder  also  in  örtlicher  Nähe  der  behandelten  Werke,  auch 


1  Eine  Einzelheit,  die  durchaus  nicht  allgemein  ist.  kehrt  regelmäßig 
■wieder:  den  oberen  Abschluß  des  Kleides  bildet  ein  steif  aufrecht  stehen- 
der, ziemlich  weiter  Kragen,  —  eine  Borte  mit  Rautenmuster  —  der  vorn 
schließt  und  das  Gewand  in  einem  kleinen  Bausch  zusammenfaßt.  Dieser 
Rautenkragen  mit  dem  Faltenbäuschchen  rindet  sich  nicht  nur  in  Bentlage 
und  in  der  Gaukirche.  Auch  auf  den  Reliefs  unserer  ersten  Gruppe  läßt 
er  sich  verfolgen.  In  den  wenigen  Fällen,  wo  sonst  noch  die  steifen 
Kragen  verwandt  sind,  fehlen  zum  mindesten  die  charakteristischen  Bäusch- 
chen, z.  ß.  bei  den  Engelu  der  Pallant-Madonna,  Sammlung  Nelles,  Emma- 
-bürg  bei  Aachen.  Abb.  in  Zeitschrift  für  christl.  Kunst,  VI.  1893.  Taf.  I; 
P.  Clemen,  die  Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz  IX,  2,  S.  606  Fig.  195; 
Fried  Lübbecke,   die  gotische  Kölner  Plastik,   Straßburg  1910,   Taf.  XLII. 
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wieder  eine  Steinarbeit  —  befindet  sich  die  Figur  eines  G  a  - 
briel  aus  einer  Verkündigungsgruppe  (Taf.  VII,  2)1.  Nach 
seiner  ganzen  Art,  besonders  nach  der  Verwandtschaft  mit  dem 
Johannes  der  Gaukirche  zu  Paderborn  und  dem  des  Bentlager 
Reliefs'  muß  man  ihn  derselben  Werkstatt  zuweisen.  Wie- 
nahe er  andererseits  dem  gleichen  Engel  des  Glockenreliefs 
steht,  legt  ein  Vergleich  der  beiden  Abbildungen  überzeugend 
dar3.  Zwar  hat  er  nicht  den  schönen  Schwung  des  Verkün- 
digungsengels der  Ueberwasserkirche,  der  seine  Fittiche  breit 
entfaltet,  während  Lilienzepter  und  Spruchband  in  seinen  Hän- 
den auf  der  anderen  Seite  das  Gegengewicht  zu  dem  mächtigen 
Gefieder  bilden.  Etwas  ängstlich  steht  er  mit  seinen  ange- 
zogenen Flügeln  da,  hält  auch  seine  Attribute  dicht  an  den 
Leib  gedrückt.  Das  Befangene  der  Haltung  ergibt  s-ich  zum 
Teil  aus  der  geringeren  Qualität  des  steinernen  Gabriel*.  Zum 
Teil  hat  auch  die  Uebersetzung  des  Flachreliefs  in  eine  frei 
ausgehauene  Steinfigur,  bei  der,  wenn  sie  auch  reliefmäßig  vor 
einem  Hintergrund  gedacht  und  wahrscheinlich  ehemals  vor 
einem  solchen  befestigt  war,  doch  die  Gefahr  des  Abbrechens 
der  zu  weit  vorspringenden  Teile  bestand,  Veränderungen  nötig 
gemacht.  Auch  wäre  bei  frei  entfalteten  Schwingen  und  Schrift- 
band ein  viel  größerer  Block  nötig  geworden.  Man  fühlt  dieser  Fi- 
gur wie  den  Teilen  des  Paderborner  und  Bentlager  Reliefs,  auf 
die  seiner  Zeit  hingewiesen  wurde,  noch  deutlich  den  schmalen 
Steinblock,  aus  dem  sie  gemeißelt  wurde,  an,  besonders  auf 
der  rechten  Seite.     Im  übrigen  aber  ist  die  Uebereinstimmung 


i  Vgl.  A.  Ludorff.  a.  a.  0.  Kr.  Ahaus  S.  87,  Taf.  56.  1. 

2  Man  vergleiche  die  einzelnen  Züge,  den  Mund,  die  Schrägstellung 
der  Augen  —  die  Nase  des  Vredener  Gabriel  ist  leider  abgesprungen  — 
vor  allem  aber  den  ein  wenig  verquälten  Ausdruck  des  Kopfes. 

3  Auch  in  der  Größe  entsprechen  sich  beide  Figuren;  beide  messen 
etwa  40  cm. 

*  Dem  Steinbildhauer  ist  es  z.  B.  nicht  in  der  gleichen  Weise  ge- 
glückt, den  Moment  des  Niederknieens  festzuhalten,  der  sich  beim  Glocken- 
relief ganz  deutlich  erkennen  läßt. 
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beider  Engel  vollkommen,  z.  B.  wie  die  Hände  gekreuzt  und 
beide  beladen  sind  durch  Lilie  und  Spruchband,  die  sich  oben 
ineinanderschlingen  Man  vergleiche  auch  die  Falte,  die  bei 
beiden  zwischen  den  ziemlich  weit  auseinandergestellten  Füßen 
herniederfällt  und  sich  rechtwinklig  umlegt,  ehe  sie  sich  auf 
dem  Erdboden  ausbreitet. 

W.  Effmann  gehl  in  seinem  Aufsatz  auch  auf  die  Frage 
nach  dem  Urheber  der  auch  von  ihm  hochgerühmten  Glocken- 
reliefs ein.  Er  glaubt  aus  dem  Umstand,  daß  die  Reliefs  nir- 
gends, auch  an  den  am  stärksten  vorspringenden  Teilen  nicht, 
eine  Erhebung  von  1  */«  cm  überschreiten,  herauslesen  zu 
können,  daß  Gießer  und  Künstler  eine  Person  gewesen  seienT 
beweise  doch  diese  weise  Oekonomie  :  «ihr  Schöpfer  war  sich 
bewußt,  daß  Reliefs  von  solcher  Größe  auf  dem  Glockenmantel, 
wenn  die  Klangwirkung  keine  Einbuße  erleiden  sollte,  möglichst 
flach  gehalten  werden  müssen. >  Nun  ist  dieser  Grund  nicht 
völlig  überzeugend.  Mit  Sicherheit  geht  vielmehr  nur  daraus 
hervor,  daß  «sie  eigens  zu  dem  Zwecke  der  Anbringung  auf 
Glocken  modelliert  worden»  sind.  Der  Gießer  konnte  ja  schließ- 
lich auch  einen  ihm  befreundeten  oder  bekannten  Bildhauer 
verständigen,  der  dann  nach  seinen  Anweisungen  die  Formen 
der  für  den  Glockensehmuck  gebrauchten  Wachsmodelle  in  der 
für  die  Harmonie  des  Klanges  notwendigen  Flächenhaftigkeit 
fertigte1. 


1  Bilder  und  sonstiger  Zierat  der  Glocken  wurden  (und  werden  noch) 
aus  Wachs  hergestellt  und  auf  das  getalgte  Glockenmodell  mit  Terpentin 
aufgeklebt  (vgl.  Karl  Walter,  Glockenkunde.  Kegensburg  u.  Rom  1913 
S.  120).  Die  Herstellung  der  Wachsmodelle  ist  auf  zweifache  Weise 
denkbar :  Frei  aus  dem  weichen  Stoff  modelliert  zum  einmaligen  Schmuck 
nur  der  einen  Glocke  bestimmt  —  denn  der  Guß  bedingt  ihre  Zerstörung : 
oder  in  vom  Bildhauer  aus  Metall,  Holz  oder  Gips  gefertigten  Formen 
gegossen,  dann  nur  etwas  nachgebessert.  Diese  zweite  Art  ermöglicht  es 
durch  die  mehrfach  verwendbaren  Formen,  den  gleichen  Schmuck  auf 
verschiedenen  Glocken  anzubringen.  Wir  müssen  sie  bei  unseren  Reliefs 
voraussetzen. 
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Ein  anderer  Umstand  scheint  für  die  letztere  Annahme 
zu  sprechen.  Unsere  Reliefs  sind  die  einzig  vorkommenden 
£0  großen  Darstellungen  auf  Glocken  ihrer  Zeit  und  ihres  Ge- 
bietes, finden  sich  aber  mehrfach  '.  Außer  Glocken,  die  jedes 
Schmuckes  entbehren  —  Effmann  schreibt  demselben  Gießer 
nach  Form  und  Charakter  z.  B.  noch  die  zwei  weiteren,  unver- 
zierten  Glocken  des  Geläutes  der  Münsterer  Ueberwasserkirche 
7-u  —  hat  der  Gießer  also  nur  solche  hervorgebracht,  bei  denen 
•er  die  alten  Formen  wieder  benutzen  konnte.  War  er  selbst 
<3er  Bildner,  so  hätte  es  ihn  reizen  müssen,  einmal  einen  an- 
deren Gegenstand  oder  den  alten  Gegenstand  neu  zu  gestalten. 
Weisen  doch  die  Glockenreliefs  auf  ein  bedeutendes  Talent,  das 
mit  vollkommener  Leichtigkeit  schafft  und  nirgends  die  Schwie- 
rigkeit ahnen  läßt,  die  es  bereiten  mußte,  in  derart  flachem 
Relief  so  viel  auszudrücken.  Dieses  stete  Verwenden  der  vor- 
handenen Form  scheint  mir  dafür  zu  sprechen,  daß  der  Gießer 
nicht  selbst  eine  neue  zu  erfinden  imstande  war  und  deswegen 
•die  früher  einmal  glücklich   erworbene  doppelt  hoch   schätzte8. 


1  Effmann  weist  auf  die  gleichen  Reliefbilder  einer  um  zwei  Jahr 
jüngeren  Glocke  der  Marktkirche  (Marienkirche)  zu  Lippstadt  hin. 
Vgl.  auch  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Lippstadt  S.  106.  Die  zwei  Gestalten 
der  Verkündigung  allein  kommen  dann  auf  der  Glocke  der  Lamberti- 
kirche  zu  Coesfeld  vom  Jahr  142s  noch  einmal  vor  (vgl.  A.  Ludorff, 
a.  a.  0 ,  Kr.  Coesfeld  S.  ö4),  während  ich  in  der  «Madonna»  auf  einer  der 
Glocken  der  Pfarrkirche  zu  Werne.  1423  datiert  (vgl.  A  Ludorff  a  a. 
•0.  Kr.  Lüdinghausen  S.  111)  und  in  der  «Marienfigur»  auf  einer  Glocke  in 
Hellefeld  von  1432  (vgl.  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Arnsberg  S.  72)  die 
Muttergottes  mit  dem  Kinde  der  Münsterer  Glocke  habe  feststellen 
können.  Der  geringe  Größenunterschied  zwischen  beiden  letztgenannten 
Figuren,  den  das  Inventar  angibt  —  bei  der  Madonna  in  Werne  44  cm 
hei  der  Hellefelder  42  cm  —  kann  dadurch  herauskommen,  daß  die 
Glockenfigur  in  Hellefeld  eigentümlich  hoch  gerückt  ist,  wodurch  ihr  von 
■dem  Ornament  des  oberen  Randes  der  Heiligenschein  abgeschnitten  wird. 

2  Die  Annahme,  daß  zufällig  alle  seine  andere  Reliefs  autweisenden 
Glocken  vernichtet  oder  eingeschmolzen  seien,  während  sich  gerade  die 
fünf  Glocken  mit  den  gleichen  Darstellungen  erhalten  hätten,  scheint  allzu 
gezwungen. 
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Efl'mann  spricht  am  Schluß  seines  Aufsatzes  die  Hoffnung 
aus,  daß  bei  fortschreitender  Inventarisation  einmal  der  Name 
des  Gießers  zu  Tage  komme.  Das  ist  inzwischen  geschehen. 
Die  Glocke  in  Coesfeld  (1428),  die  die  gleiche  Verkündigungs- 
szene schmückt,  bekennt  uns  in  einer  Inschrift:  mi  heft 
ghemakt  johan  smit  vt  henegaven...1  Es 
ist  bedauerlich,  daß  wir  nach  dem  oben  Ausgeführten  nicht  mit 
Sicherheit    den  Künstler  in  diesem  Gießer    erblicken    können  2. 

Muß  also  dahingestellt  bleiben,  ob  der  Künstler  mit  dem 
Gießer  identisch  war,  ob  er  den  Namen  Johan  Smit  trug  und 
aus  dem  Hennegau  stammte,  mit  unseren  Steinreliefs  in  enger 
Verbindung  denken  dürfen  wir  den  Bildner  der  Glockenreliefs 
jedenfalls.  Er  würde,  da  seine  frühste  Schöpfung  den  Stein- 
plastiken zeitlich  vorausgeht,  an  der  Spitze  der  Entwicklung 
stehen,  die  dann  über  die  Nienborger  Pietä  zu  den  umfang- 
reicheren Reliefkompositionen  führt. 

Für  die  kleine  Pietä  im  Besonderen  kommen  wir  durch 
die    Beziehungen  zu    der    datierten    Glocke   etwa    auf  das  .lahr 


1  Es  folgt  auf  henegaven  noch  ein  unleserliches  Wort,  das  acht  oder 
neun  Buchstaben  enthalten  hat. 

Der  uns  durchaus  deutsch  anmutende  Name  Smit  oder  Smet  kommt 
auch  sonst  im  Hennegau  vor.  z.  B.  Phiiippe  de  Smet.  homme  de  rief  de 
Hainaut.  G.  L.  Devillers,  Cartulaire  des  comtes  de  Hainaut  1S'61 — 14:36. 
Bruxelles   18«7 — 96.  VI.  S.  5:>-5  Anm. 

-  Die  Coesfelder  Glocke  ist  als  Gesamtkunstwerk  nicht  annähernd 
von  der  Vollendung  der  Münsterer  Liebfrauenkirchenglocke.  In  Coesfeld 
überzieht  die  ganze  Glocke  ein  eingeritztes  Rautenmuster,  in  der  Mitte 
jeder  Raute  eine  kleine  heraldische  Lilie  in  Relief.  Dies  teppichartige 
Muster  aber  ist  nicht  regelmäßig  sondern  ziemlich  willkürlich  über  den 
Glockenkörper  verteilt,  bald  enger  in  der  Nähe  der  Figuren)  bald  weiter. 
Auch  die  Figuren,  wiewohl  aus  derselben  Form  gegossen  wie  die  in 
Münster,  sind  nicht  ganz  unverändert  geblieben.  Dem  Spruchband  des 
Engels  ist  in  Minuskeln  ave  gratia  plena  aufgeschrieben,  dem  Buch  der 
hl.  Jungfrau  der  Name  maria.  (Die  Bau-  und  Knnstdenkmäler  benutzen  bei 
Lippstadt  wie  auch  bei  Coesfeld  die  Effmannschen  Photographieen  der 
Münsterer  Glocke,  daher  ist  diese  Einzelheit  dort  natürlich  nicht  zu  sehen.) 
Die  dick  aufliegenden  Buchstaben,  zu  klein  um  die  Klangschönheit  zu  ge- 
fährden,   stören  für  das  Auge  doch  das  zarte  Relief  nicht  unbeträchtlich. 
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1420  oder  wenig  später,  eine  Zeit,  die  wir  als  den  Anfang  der 
Schaffensepoche  unseres  Meisters  der  Reliefs  zu  Paderborn  und 
Bentlage  annehmen  müßten. 

Ein  weiteres  Werk,  das  hier  erwähnt  werden  muß,  ist  eine 
kleine  Madonna  in  Privatbesitz  des  Freiherrn  von  Brenken, 
Schloß  Wewer  bei  Paderborn  l  (Taf.  VI,  2).  In  faltenreiche 
Gewänder  gekleidet,  das  Haupt  mit  Kräuseltuch  und  Krone 
bedeckt,  steht  sie  vor  uns,  die  ganze  Gestalt  in  leichter  Schwing- 
ung. Die  linke  Körperhälfte  verschwindet  ganz  unter  den 
Faltenmassen,  die  oben  vom  Arm  zusammengehalten  unterhalb 
desselben  frei  herabfließen.  Im  Gegensatz  dazu  ist  die  rechte 
Seite  ganz  schlicht  gehalten.  Untergewand  und  Mantel  liegen 
dort  dem  Körper  dicht  an,  Oberschenkel  und  Knie  werden 
deutlich  fühlbar.  Sie  trägt  auf  dem  rechten  Arm  das  Kind', 
das  sehr  klein  im  Verhältnis  zur  Mutter,  aber  mit  gutem  Ver- 
ständnis für  die  weichen  kindhaften  Formen  gebildet  ist. 
Könnte  das  an  die  Glockenmadonna  erinnern,  so  fehlt  doch  die 
wesentliche  Einordnung  in  die  Gruppensilhouette  bei  diesem 
Jesusknaben.     Sie  ist  nicht  einmal  angestrebt. 

Hält  man  diese  Madonna  neben  die  Maria  auf  der  Kreu- 
zigungsdarstellung der  Gaukirche,  So  wird  die  Ueberzeugung, 
daß  man  hier  aufs  engste  verwandte  Erscheinungen  vor  sich 
hat,  sich  unmittelbar  aufdrängen.  Jeder  Zug  des  mild-aus- 
druckslosen Kopfes  ist  so  treu  wiederholt,  daß  es  fast  scheint, 
als  habe  die  Gestalt  des  Reliefs  sich  aus  den  teilnehmenden 
Umarmungen  ihrer  Freunde  gelöst  und  sei  aus  dem  Rahmen 
herausgeschritten,  —  wobei  sich  die  Falten  des  weiten  Gewan- 
des und  des  gekräuselten  Kopftuches  ein  wenig  verschoben 
haben,  —  um    hier,    das  Kind   auf  dem  Arme,   die  Krone   auf 

1  A.  Ludorff.  a.  a.  0.  Kr.  Paderborn.  S.  153.  Dort  auch  eine  Ab- 
bildung dieser  Madonna  «von  Stein,  58  cm  hoch>  nach  Federzeichnung. 

2  Es  ist  leider  etwas  beschädigt.  Das  rechte  Aermchen  ist  ganz,  das 
linke  zum  Teil  abgebrochen,  auch  fehlt  der  linke  Fuß. 

102 


dem  Haupte,  vor  uns  zu  treten.  Die  Faltenbehandlung  erinnert 
in  ein  paar  schwungvollen  Schnörkelfalten  oberhalb  des  linken 
und  zwischen  beiden  Füßen  noch  an  die  kalligraphische  Eigen- 
tümlichkeit der  Pietä  in  Nienborg.  An  Innerlichkeit  des  Aus- 
drucks aber,  auch  an  Sorgfalt  der  Ausführung  kann  sich  das 
Werk  nicht  mit  dieser  Pietä  messen.  So  ist  z.  B.  die  linke 
Hand  der  Madonna,  die  sie  etwas  unterhalb  der  Brust  auf  den 
Leib  gelegt  hat,  wenn  auch  ähnlich  gedacht  wie  die  der  Schmer- 
zensmutter, bei  der  Ausführung  doch  entschieden  verhauen. 
Sie  ist  viel  zu  klein  und  auch  sonst  ohne  Gliederung  und 
Leben  !. 

Den  Heiligen  des  Bentlager  Reliefs  sehr  nahe  zu  stehen 
scheint  mir  dann  eine  kleine  Antoniusstatue2,  die 
sich  in  der  Antonius-Kapelle  von  Hör  st  mar,  Kr.  Stein- 
furt befindet,  (also  wieder  auch  örtlich  den  übrigen  besprochenen 
Arbeiten  der  Werkstatt  nahe)  und  die  ich  derselben  Hand  zu- 
schreiben möchte.  Ein  Vergleich  dieses  Antonius  von  Horstmar 
mit  dem  gleichen  Heiligen  des  Bentlager  Reliefs  macht  die 
Verwandtschaft  sehr  deutlich:  das  sind  dieselben  kurzen  aber 
starken  Locken,  die  unter  einem  dem  Schädel  engaufliegenden 


1  Auf  der  Ausstellung  für  alte  kirchl.  Kunst  in  Strängnäs  gehörten 
zu  den  bemerkenswertesten  Skulpturen,  nahmen  auch  schon  durch  ihr 
Material  (Sandstein  eine  Sonderstellung  ein.  zwei  Stataetten  aus  der 
Kirche  von  Ludgo  in  Södermanland.  ein  Johannes  der  Täufer  und  eine 
Madonna  vgl.  Utställningen  af  Aeldre  Kyrklig  Konst  i  Strängnäs  1910, 
Studier  utgifna  af  S.  Curmann.  J.  Roosval,  C.  R.  af  Ugglas,  Stockholm 
II,  S.  51—  58  u.  S.  186  mit  vier  Abb.  Diese  Madonna  kommt  trotz  ab- 
weichender Bildung  des  Kindes  der  Figur  in  Wewer  außerordentlich  nahe. 
Ugglas.  a.  a.  0.  möchte  als  ilirci  Meister  einen  Flamländer  voraussetzen 
und  stellt  sie  «versuchsweise»  lull  den  Lübecker  Burgkirchenfiguren,  «bei 
denen  niederländischer  Einfluß  wahrscheinlich  ist>,  zusammen.  In  der 
Madonna  von  Ludgo  dürften  wir  dann  ein  Zwischenglied  erblicken,  das  — 
wenn  auch  nicht  direkt,  sondern  über  die  Lübecker  Burgkirchenplastik 
hinweg  —  diese  westfälischen  Werke  denen  unserer  ersten  Gruppe  ver- 
binden hilft. 

*  von  Stein,  67  cm  hoch.  Vgl.  A.  Ludorff.  a.  a.  0.  Kr.  Steinfurt  S.  51, 
Taf.  38,  3. 
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Käppchen  hervorquellen,  sind  bei  dem  wallenden  Bart  in  gleicher 
Weise  ansetzend  dieselben  weichen  Strähnen,  die  das  Kinn 
glatt  bedecken,  dann  aber  in  großen  Wellen  sich  symmetrisch 
gegeneinander  bewegen,  um  sich  schließlich  am  Ende  des  zwei- 
geteilten Bartes  in  feine  Spiralen  aufzudrehen1.  Und  auch  die 
von  diesem  Haar  und  Bart  umrahmten  Gesichter  weisen  auf 
dieselbe  schaffende  Hand.  Die  leichte  Schrägstellung  der  Augenr 
die  Art  wie  die  Ohren  angewachsen  sind  und  im  oberen  Teile 
durch  die  Lockenfülle  wie  etwas  vom  Kopf  abgedrängt  er- 
scheinen, das  Faltensystem  der  Stirn,  alles  zeigt  enge  Ueber- 
einstimmung.  Schließlich  deutet  die  gleiche  Art  wie  sich  bei 
beiden  das  Gewand  unter  dem  Bart  teilt  und  die  Säume  in 
zwei  Bogenlinien  nach  links  und  rechts  auseinanderschlagen,. 
auch  die  Art  der  Anordnung  der  Falten  unter  dem  linken  Arm. 
der  Heiligen  auf  nähere  Beziehungen,  als  nur  gleiches  Stilempfin- 
den im  allgemeinen.  Während  aber  der  Gesamteindruck  bei 
dem  Bentlager  Antonius  nicht  über  den  eines  mürrischen^ 
durchaus  alltäglichen  Mannes  hinausgeht,  ist  es  beim  Antonius, 
von  Horstmar  dem  Künstler  geglückt,  dem  finsteren  Gesicht 
etwas  Bedeutendes,  last  etwas  Seherisches  zu  verleihen.  Er 
ist  sicherlich  eine  der  reifsten  Schöpfungen,  die  ihm  gelungen 
sind. 


1  Dieselbe  Bartbehandlung  weist  auf  dem  Bentlager  Relief  noch  der 
Hauptmann  auf.  Der  Hauptmann  des  Reliefs  in  der  Gauküche  zeigt,  daß- 
dieses  auch  hierin  als  eine  Vorstufe  zu  betrachten  ist.  Die  Wellenlinien 
des  Bartes  wirken  dort  nur  ornamental,  das  Stoffliche  der  Haarmassen 
ist  nicht  in  gl 
oder  Horstmar. 


3.  BEZIEHUNGEN  ZU  WERKEN  DER   HOLZPLASTIK. 


Hütte  und  Zunft  standen  im  mittelalterlichen  Kunstbetrieb 
einander  gegenüber  K  Waren  die  Bildschnitzer  häufig  mit  den 
Malern  gemeinsam  in  einer  Zunft  vereinigt,  so  hing  die  Stein- 
plastik zum  weitaus  größten  Teil  mit  der  Bauhütte  zusammen. 
Doch  derart  schroff*  war  die  Trennung  nicht,  daß  nicht  in  ein- 
zelnen Fällen  Holz-  und  Steinplastiken  aus  einer  Werkstatt  und 
aus  eines  Meisters  Hand  hervorgehen  konnten '-' ;  auch  lehren 
uns  die  Monumente  selbst,  wie  stark  beide  Kunstgattungen  sich 
wechselseitig  beeinflußt  haben.  In  verschiedenem  Maße :  während 
anfangs  die  Steinplastik  die  herrschende  war,  verschob  sich 
allmählich  dies  Verhältnis  zu  Gunsten  der  Holzplastik '.  Zur 
Zeit  unserer  Reliefs  hat  die  letztere  die  Führung  bereits  über- 
nommen, denn  in  ihnen  ist  «das  Lebhafte  und  Bewegte,  das 
der  Gebrauch  des  Schnitzmessers  ermöglichte»  und  das  von 
der  Holzskulptur  auf  die  Steinskulptur  überging,  dieser  schon 
ganz   zu    eigen    geworden.     Manche   Einzelheiten,   die   wir  auf 


1  W.  Pinder.  die  deutsche  Plastik  vom  ausgehenden  Mittelalter  bis 
zum  Ende  der  Ptenaissance  (im  Handbuch  der  Kunstwissenschaft,  heraus- 
gegeben v.  Fr.  Burger  f,  Liefg.  17  S.  15  f.). 

2  0.  Isphording.  a.  a.  0.  S.  20  ff. 
'  E.  Waldmann,  a.  a.  0.  S.  39f. 
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unseren  Reliefs  beobachten  konnten,  erscheinen  einem  weichen 
Material  wie  dem  Holz  weit  eher  gemäß  als  dem  harten  Stein1. 
Die  nahe  Verwandtschaft  mit  gleichzeitigen  holzgeschnitzten 
Schreinen  ist  denn  auch  seit  Kugler,  der  das  Anklamer  Relief 
der  «gleichen  Bedingnisse»  wegen  im  Zusammenhang  mit  ihnen 
bespricht',  empfunden  worden.  Sie  macht  es  uns  besonders 
zur  Pflicht,  nach  Holzreliefs  zu  fragen,  die  ein  unseren  Altären 
gleichgerichtetes  Streben  verraten. 

Als  ein  Hauptwerk  der  lübischen  Kunst  entstand  zu  Be- 
ginn des  15.  Jahrhunderts,  1425  vollendet  s,  der  Hochaltar 
der  Marienkirche4.  Plastik  und  Malerei  wetteiferten  in 
mehr  als  zehnjähriger  Arbeit,  den  Altaraufsatz  von  Riesendimen- 


1  Eine  gleiche  Uebertragung  von  Holztechnik  auf  Stein,  allerdings 
noch  stärker  in  die  Augen  springend,  findet  sich  ein  Jahrhundert  später 
in  dem  Sandsteinrelief  des  Altarschreins  in  der  Brömbsen-Kapelle 
(Kreuzigung  mit  Kreuztragung  und  Auferstehung  im  Hintergrund  ;  Lübeck, 
Jakobikirchel  Es  vertritt  den  Typus  der  großen  flandrischen  Schnitzaltäre 
aus  dem  Ende  des  15.  u.  Anfang  des  16.  Jahrh.  Aber  alles,  was  bei  jenen 
für  Holz  gedacht  ist,  —  das  übsrzierliche  Maliwerk  des  oberen  Ab- 
schlusses macht  es  besonders  einleuchtend.  —  ist  hier  in  sorgfältige  Stein- 
arbeit umgesetzt. 

Andere  Beispiele  dieser  Art  aus  der  1.  Hälfte  des  16.  Jahrh.  bietet 
Westfalen:  Altar  der  Dorfkirche  Borgholzhausen,  datiert  1501  'vgl. 
A.  Ludorff.  die  Bau-  u.  Kunstdenkmäler  von  Westfalen,  Kr.  Halle  S.  7  u. 
10,  Taf.  3  u.  4);  Retabel  in  der  Klosterkirche  Marienfeld  aus  der 
Zeit  des  Abtes  Heinrich  Münstermann  1507— <7  (Nordhoff,  die  Kunst-  und 
Geschichtsdenkmäler  der  Provinz  Westfalen  II,  Kr.  Warendorf,  Münster 
1886,  S.  IöO  u.  Lichtdruck)  Altaraufsatz  des  Johann  Beldensnyder  um  1540 
-aus  dem  Dom  zu  M  ü  n  s  t  er,  jetzt  dort  im  Landesmuseum  (vgl.  W.  Bode 
a.  a.  0  S.  J22,  Fr.  Born.  Henrik  u.  Johann  Beldensnyder,  Münster  i.  W. 
lv-05,  S.  39,  Burkhard  Meier.  Führer  durch  das  Landesmus.  S.  31).  Ein 
weiterer  Altaraufsatz  desselben  Künstlers  aus  etwa  d,er  gleichen  Zeit 
(1540 -.45)  in  der  Dorfkirche  zu  Davensberg  i.  W.  (vgl.  Fr.  Born,  a. 
a.  0  S.  40 ff.)  und  andere.  Auch  in  diesen  Werken  allen  ist  der  Holzstil 
der  gleichzeitigen  Schnitzaltäre  auf  Stein  übertragen. 

*  F.  Kugler,  a.  a.  0.  Baltische  Studien  Villa,  S.  178  u.  193. 

3  Anno  domini  mccccxxv  presens  tabula  est  completa.  bekundete  die 
verlorene,  uns  durch  von  Melle   (Lubeca  religiosa)   aufbewahrte  Inschrift. 

♦  (roldschmidt,  a.  a.  0.  S.  5  u.  9.  die  Bau-  u.  Kunstdenkmäler  von 
Lübeck  a.  a.  0   S.  1%  ff. 
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sionen  '  auch  an  Pracht  der  Ausstattung  über  das  gewöhnliche 
Maß  hinauszuheben.  Heute  sind  nur  noch  Trümmer  der  einstigen 
Herrlichkeit  auf  uns  gekommen,  aber  auch  sie  sind  noch  ge- 
eignet, uns  einen  hohen  Begriff  vom  lübischen  Kunstschaffen  in 
jener  Periode  zu  übermitteln.  Gerade  der  mit  Reliefs  geschmückte 
Teil  des  Werkes,  —  die  Außenseiten  der  Innenflügel,  —  hat  sich 
glücklicherweise  erhalten2.  Eine  Zusammenstellung  mit  unseren 
Kreuzigungsreliefs  liegt  nahe,  da  sie  wie  diese  höchstbewertete 
Leistungen  darstellen  und  sich  teilweise  auch  inhaltlich  mit 
ihnen  berühren.  Trotz  einer  gewissen  Weichheit  der  P'alten- 
behandlung,  trotz  landschaftlicher  Andeutungen,  —  ein  Tor, 
■etwas  Buschwerk  hier,  ein  ltett,  ein  Baldachin  dort,  —  die 
ihnen  den  Ruf  des  Malerischen  eingetragen  haben  3,  verkörpern 
■die  Hochaltarszenen  jedoch,  verglichen  mit  unseren  Schöpfungen, 
noch  durchaus  einen  echten,  fast  möchte  man  sagen  klassischen 
Reliefstil,  der  nirgends  die  ihm  gesteckten  Grenzen  überschreitet, 
während,  wie  wir  sahen,  die  Steinreliefs  diese  Grenzen  zu  ver- 
wischen streben :  die  Grenzen  zwischen  Malerei  und  Plastik 
•einerseits  durch  die  bildmäßige  Wirkung,  auf  die  sie  ausgehen, 
die  Grenzen  zwischen  Relief  und  freier  Gruppe  andererseits 
durch  ihre  vollrunden  Figürchen 

Bei  den  Reliefs  des  Marienkirchen-Hochaltars  entwickeln 
sieh  die  Geschehnisse  auf  schmaler  Bühne  streng  in  der  Fläche. 
Ueberschneidungen  sind  nach  Möglichkeit  vermieden.  Ist  unserem 
Meister  die  Hauptsache,  ausdrucksvoll  und  lebendig  zu  erzählen, 
so  steht  dem  Hochaltarmeister  die  wohlabgewogene  Komposition 
an  erster  Stelle.  Darum  legt  er  auf  individuelle  Gesichtsbildung 
■oder  auf  Gefühlsinhalt  der  Köpfe  kein  großes  Gewicht.     I  arum 


1  Mittelfeld  und  innere  Flügel  umfaßten  zusammen  eine  Breite  von 
■etwa  7  m,  vgl.  Bau-  und  Kunstdenkmäler  a.  a.  0.  S.  199. 

2  Jetzt  in  der  Sakristei  der  Marienkirche  bewahrt.  Abbildungen : 
Bau-  und  Kunstdenkmäler  Tafeln  nach  S.  198;  Goldschmidt,  a.  a.  0.  Taf.  ti 
.(nur  der  linke  Flügel);  Dehio  u.  v.  Bezold.   a.  a.  0.  Taf.  9  u.  10. 

3  Friedr.  Knorr,  a.  a.  0.  S.  3'.». 
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umgeht  er,  auch  wenn  er  viele  Figuren  darzustellen  hat  ibeim« 
Abendmahl,  der  Ausgießung  des  heiligen  Geistes)  jedes  Gedränge 
und  reiht  die  einzelnen  Gestalten  übersichtlich,  manchmal  un- 
leugbar etwas  eintönig  aneinander.  Darum  erreicht  er  seine 
schönsten  Wirkungen,  wenn  er  nur  wenig  Figuren  unterzu- 
bringen hat  wie  in  dem  leinen  Noli  nie  tangere.  Und  wenn 
es  mir  auch  ungerecht  scheint  von  der  «konventionellen  Leer- 
heit» dieser  Hochaltarszenen  zu  sprechen1,  so  steht  doch  festr 
daß  von  jenem  überquellenden  Reichtum,  der  auf  unseren  Re- 
liefs den  Eindruck  bedingt,  hier  nichts  zu  spüren  ist.  Die  Er- 
zählung bleibt  trotz  mancher  liebenswürdiger  Einzelzüge-,  die 
der  Meisler  eingeflochten  hat.  im  ganzen  etwas  nüchtern 

Aus  den  angegebenen  Gründen  kann  man  daher  die  Stein- 
reliefs den  Schnitzwerken  vom  Hochaltar  der  Marienkirche  nicht 
für  durchaus  wesensverwandt,  nicht  nur  für  eine  Weiterent- 
wicklung über  jene  hinaus  erklären.  Wohl  aber  gibt  es  — 
wenn  auch  nicht  in  unmittelbarer  Nähe  —  andere  IIolzreliefsr 
die  mit  unserer  Reliefgruppe  zusammen  genannt  werden  dürften 
und  weit  eher  den  Ausgangspunkt  des  ihnen  eigentümlichen 
Stils  verdeutlichen  können. 

Aus  der  Kirche  von  Haekehdover  bei  Tienen  /oder 
Tirlemont)  im  heutigen  Belgien  stammt  ein  Altaraufsatz  vom 
Ende  des    11.  Jahrhunderts',    jetzt   ins    Altertümer-Museum    zu 


!  G.  F.  Hartlaub,  Zur  hanseat.  Kunst   des  Mittelalters,  a.  a.  0.  S.  138- 

-  Goldschmidt.  a.  a    0.  S.  9. 

3  Es  gibt  keinen  urkundlichen  Beleg  für  die  Entstehung  am  Eude 
des  14.  Jahrhunderts,  doch  stimmen  alle  neueren  Autoren,  die  sich  mit 
der  Datierungsfrage  beschäftigen,  aus  stilistischen  Gründen  in  dieser  An- 
nahme überein.  Einen  Anhalt  bieten  die  dem  Jacques  de  Baerza  1390  in 
Auftrag  gegebenen  Altäre  in  Dijon.  Die  irrige  Zuschreibung  M.  Wauters 
an  maitre  Denis,  der  1485  und  86  für  die  Kirche  von  Haekendover  ar- 
beitete ist  bereits  von  Ed.  Marchai.  La  sculpture  et  les  chefs  d'oeuvre  de- 
l'orfevrerie  beiges  1895  S.  219  abgelehnt  worden.  Von  Destree  wird  der 
Altaraufsatz  versuchsweise  dem  Collard  Garnet.  der  gegen  1363  in  BrüsseL 
arbeitete,  zugewiesen. 
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Brüssel  überfuhrt  '.  der  in  Holzschnitzerei  eine  Kreuzigungs- 
•darstellung  und  zwölf  die  Kirchengründung  betreuende  Legen- 
denszenen enthält  2.  Heiligenstatuetten  füllen  die  Flügel.  Das 
Werk  ist  heute  sehr  verstümmelt  und  schlecht  wiederhergestellt3. 
Aber  wenn  auch  ungeschickte  Restauratoren  die  Szenen  aus 
dem  Zusammenhang  reißen  und  Einzelheiten  verderben  konnten, 
von  dem  warm  pulsierenden  Leben,  das  ihnen  ihr  Schöpfer 
einzuhauchen  verstanden  hat.  haben  sie  ihnen  nichts  zu  nehmen 
vermocht.  Leider  ist  die  Kreuzigung,  welche  die  Mitte  des 
ganzen  Retabels  bildete,  am  ärgsten  mitgenommen,  so  daß  wir 
.sie,  die  des  gleichen  Gegenstandes  halber  unser  Interesse  am 
meisten  beansprucht  hätte,  hier  ausscheiden  und  uns  an  die 
übrigen  zwölf  Darstellungen '  halten  müssen.  Lebendig  und  unbe- 
fangen  erzählen  sie  die  Legende  der  drei  frommen  Schwestern  % 


1  Max  Rooses,  Geschichte  der  Kunst  in  Flandern,  Stuttgart  1914,  S.  33, 
-  Jean  Rousseau.  La  sculpture  rlamande  et  wall,  du  XI  au  XIX 
siecle,  in  Bulletin  des  Comra.  Royales  d'art  et  d'archeol.  XVI.  Brüssel 
1877.  S.  19  ff. ;  Henri  Rousseau.  Notes  pour  servir  ä  l'histoire  de  la  sculp- 
ture en  Belgiqne.  ehenda  XXX,  1891,  S.  29;  J.  Destree,  Etüde  sur  la  sculp- 
ture brabanconne  au  moyen-äge.  in  Annales  de  la  societe  d'arch.  de  Bru- 
xelles.  Brüssel  1894.  S.  76  ff.;  Ed.  Marchai.  a.  a.  0  ihier  fälschlich  als  Stein- 
arbeit bezeichnet) ;  R.  Koechlin,  La  sculpture  beige  et  les  infl.  franc.  aux 
XIII  et  XI V  s,  Gazette  des  Beaux-Arts,  Per.  III.  30.  I90H,  S.  396 ff.; 
Fierens-Gevaert,  La  renaissance  septentrionale  et  les  premiers  maitres  des 
Flandres.  Brüssel  1905,  S.  2-> ;  P.  Lanibotte.  Le  retable  d'Haekendover, 
in  l'Art  et  les  Artistes  Bd.  9,  Paris  1909.  S.  203  ff.  Abbildungen  einzelner 
Gruppen  und  Figuren  sind  verschiedenen  der  Aufsätze  beigegeben.  Die 
einzige  vollständige  Aufnahme,  leider  in  sehr  kleinem  Maßstabe,  bei  P. 
Lambotte  a.  a.  0. 

3  Die  Umstellungen  des  jetzigen  Zustandes  sind  veranlaßt  durch 
mehrere  Feuersbrünste,  bei  denen  man  nur  die  freibeweglichen  Gruppen 
und  Einzelfiguren  hat  retten  können.    Vgl.  P.  Lambotte,  a.  a.  0. 

4  Die  Erwähnung  von  <Dreizehn  Legendenszenen>  bei  verschiedenen 
der  Autoren  ist  darauf  zurückzuführen,  daß  sie  die  erste  ausführliche 
Würdigung  des  Werkes  von  Jean  Rousseau  a.  a.  0.  benutzen  (abgedruckt 
■auch  bei  Destree  a.  a.  0/  und  übersehen,  daß  dieser  zu  seiner  Zählung 
—  dreizehn  —  dadurch  kommt,  daß  er  die  Kreuzigung  als  7.  Szene  mit 
•eingeschaltet  hat. 

5  Ausführlich  bei  P.  Lambotte,  a.  a.  0. 
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die  ihr  irdisches  Gut  für  eine  Kirchengründung  zu  verwenden 
beschließen  und  alle  ihnen  auferlegten  Glaubensprüfungen  (Enget 
zerstören  dreimal  den  kaum  begonnenen  Bau)  bestehen,  bis 
ihnen  Gott,  endlich  gerührt  von  ihrer  Treue,  durch  einen 
Vogel  seinen  Willen  kundtun  läßt,  die  Erlöserkirche  Saint- 
Pauveur)  in  Haekendover  zu  errichten. 

Wichtig  vor  allem  sind  für  uns  die  Szenen,  in  denen  der 
Künstler  eine  große  Menschenmenge  auf  seinem  kleinen  Relief- 
feld zusammengebracht  hat.  Da  versetzt  er  uns  aus  der  heiligen 
Sphäre  auf  einen  Bauplatz  mitten  in  das  alltägliche  Leben,  führt 
uns  die  Arbeiter  in  ihrer  Tätigkeit  beim  Bau,  im  Moment  der 
Entlohnung  durch  die  Schwestern  vor,  und  wir  können  ihm 
anmerken,  mit  welcher  Freude  er  die  ihn  umgebende  Wrelt 
schildert. 

Man  mag  bei  dem  Altaraufsatz  von  Haekendover  in  dem 
Thema  einen  Teil  der  Ursache  suchen,  daß  die  Szenen  von  so 
origineller  Erfindung  und  herzerfrischender  Lebendigkeit  sind1. 
Handelt  es  sich  doch  um  Darstellungen  einer  lokalen  Legende, 
bei  denen  der  Künstler  mit  seinem  altererbten  Gestaltenvorrat 
schlechterdings  nichts  anfangen  konnte  und  vergeblich  nach 
Vorbildern  gesucht  hätte.  So  mußte  er  sich  notwendig  auf 
seine  eigenen  Füße  stellen,  in  seiner  Umgebung  nach  Anreg- 
ungen umschauen,  und  trat  damit  in  ausgesprochenen  Gegen- 
satz zu  gleichzeitigen  anderen  Werkstätten,  die  seiner  male- 
rischen Tendenz  und  seiner  Freude  an  der  Darstellung  des 
Lebens  mit  allen  seinen  Mannigfaltigkeiten  gegenüber  die  rein- 
plastische, von  der  Tradition  stärker  gebundene  Richtung  ver- 
treten'-.   Die  hohe  Wichtigkeit,  die  die  belgischen  Autoren  dem 

>  R.  Koechlin,  a.  a.  0.  In  der  Tat  sind  die  Heiligen-Statuen  und  die 
Gestalt  Gottvaters,  die  Destree  a.  a.  0.  ganz  besonders  rühmt,  bei  aller 
Feinheit  nicht  von  der  gleichen  TJrsprünglichkeit  und  mehr  dem  Her- 
kömmlichen angelehnt  als  diese  Legendenerzählungen. 

2  Vgl.  hierzu  J.  Roosval,  Schnitzaltäre  in  Schwedischen  Kirchen  u. 
Museen  des  Brüsseler  Bildschnitzers  Jan  Bormann,  Straßburg  1903,  S.  7f.r 
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Retabel  von  Haekendover  beilegen,  sehen  sie  neben  seinem 
künstlerischen  Wert  vor  allem  darin,  daß  es  sich  allein  aus 
einer  sicher  einst  viel  zahlreicheren  Gruppe  von  Werken  er- 
halten hat,  die  die  Wendung  zum  malerischen  Realismus  ver- 
körperten. Vielleicht  dürfen  wir  in  unseren  Steinreliefs,  deren 
Zusammenhang  mit  der  flandrischen  Kunst  im  Laufe  der  Unter- 
suchung immer  klarer  hervortreten  wird,  eine  Reihe  weiterer 
Zeugen  in  dieser  kunstgeschichtlichen  Entwicklung  erblicken, 
um  so  bedeutungsvoller  als  sie  die  Kreuzigungsdarstellung  be- 
treffen1, für  die  seit  langem  ein  Kompositionsschema  festlagr 
durch  jede  neue  Darstellung  neu  befestigt,  und  nach  dem  einer 
jeden  Person  ihr  Anteil  an  der  Handlung  bis  in  eine  bestimmte 
Bewegung  hinein  vorgeschrieben  war  '. 

der  das  Retabel  von  Haekendover  mit  den  Schnitzaltären  des  gleichfalls 
aus  Tirlemont  stammenden  Jacques  de  Baerza  in  Dijon  vergleicht,  und  R. 
Köchlin  a.  a.  0.  Das  Verhältnis  ist  etwa  das  gleiche  wie  zwischen  unseren 
Kreuzigungsreliefs  und  denen  des  Hochaltars  der  Marienkirche  in  Lübecks 

1  Ganz  ähnliche  Werke  müssen  auch  in  Flandern  vorhanden  ge- 
wesen sein.  Man  vergleiche  die  Stelle  bei  A.  de  la  Grange  u.  Louis  Clo- 
qnet  (Etudes  sur  l'art  ä  Tournai  in  Memoires  de  la  soc.  historique  et  lit- 
teraire  de  Tournai  T.  20i:  Des  le  XVe  siecle  les  groupes  des  reliefs  pren- 
nent  une  allure  moins  ideale  ...  les  costumes  sont  ceux  de  la  mode 
contemporaine ;  les  details  realistes  abondent  et  surtout  les  personnages 
se  multiplient  .  .  .  und  daran  anschließend  folgende  Beschreibung  eines 
kleinen  Dorfkirchenaltars  ...  le  calvaire  entre  le  porte- 
ment  de  la  croix  et  la  mise  au  tombeau  de  Notre- 
Seigneur.  Une  treutaine  de  personnages,  mal  proportionnes 
mais  pleins  d'expression  et  doues  d'une  certaine  ele- 
gance,  prennent  part  dans  les  costumes  contemporains  du  sculpteur  ä 
trois  scenes  poignantes.  rendues  d'une  maniere  naive,  presque 
gauche  mais  dramatique  et  pleine  de  vie..  .Les  sculptures 
de  ce  genre  devaient  etre  communes  autrefois  et  bien  des  fragments 
d'anciens  retables  histories  se  remontrent  (ja  et  lä  dans  les  collections- 
particulieres,  dans  les  chapelles  rurales  .  .  . 

i Leider  dort  selbst  in  Abbildungen  für  uns  zur  Zeit  unerreichbar.) 
Unter  den  erhaltenen  Werken  bietet  das  Tabernakel  von  Hai  (1409) 
manche  Einzelzüge    eines    ähnlichen   frühen  Realismus   und  gut  ausgewo- 
gener Gruppen  (Köchlin,  S.  398  f.,  Destree  S.  69). 

2  Es  mag  hier  darauf  hingewiesen  werden,  daß  große  Uebereinstimm- 
ungen  besonders  der  Anordnung  unsere  Reliefs  mit  einer  Kreuzigungsdar- 
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In  der  Behandlung  der  figurenreichen  Szenen  des  Retabels 
von  Haekendover  zeigen  sich  die  Uebereinstimmungen  mit  den 
Sandsteinreliefs  am  klarsten  ausgesprochen.  Hier  wie  dort 
schließen  sich  vollrunde  Gestalten  in  enger  Anordnung  zu 
dichten  Gruppen  zusammen.  Der  Künstler  legt  keinen  Wert 
darauf,  durch  wenig  viel  zu  sagen.  Er  ist  eher  etwas  redselig 
und  gibt  mehr  als  zum  Verständnis  nötig,  ja  vielleicht  für  die 
Uebersichtlichkeit  der  Komposition  vorteilhaft  ist.  Es  ist  darauf 
hingewiesen  worden  *,  daß,  um  die  Schar  der  Arbeiter  bei  der 
Lohnausteilung  zu  repräsentieren,  drei  oder  vier  Figuren  genügt 
hätten,  die  gut  unterzubringen  waren,  während  nun  zehn  sich 
den  Platz  auf  der  kleinen  Bühne  streitig  machen.  Man  könnte 
ähnliches  von  den  Kriegsknechten  auf  unseren  Reliefs  mit 
gleichem  Rechte  sagen.  Mit  derselben  Erzählerlust  vereint 
sich  dort  wie  hier  dieselbe  malerische  Behandlungsart,  dasselbe 
Streben  zu  charakterisieren2.  Es  glückt  dem  Meister  dabei 
besser,  den  Männern  Individualität  zu  verleihen  als  den  Frauen- 


stellung in  S.  Maria  in  Ramersdorf  (Kunstdenkmale  v.  Bayern, 
Stadt  München  I,  2,  S.  1024  Abb.  Taf.  155)  verbinden,  die  mehr  als  zufällig 
sein  dürften.  Das  Relief,  das  mit  der  Kunst  des  Erasmus  Grasser  in  Zu- 
sammenhang gebracht  wird,  bildet  das  Mittelstück  eines  auf  den  Kreuz- 
partikel Kaiser  Ludwig  des  Bayern  bezüglichen  Altars.  Es  ist  nur  wahr- 
scheinlich, daß  den  Reliquienaltar  schon  vorher  ein  Retabel  schmückte. 
Die  Herzöge  von  Bayern,  seit  1355  gleichzeitig  Grafen  von  Holland.  Zee- 
land  und  dem  Hennegau,  mögen  es  aus  ihren  niederländischen  Provinzen 
mitgebracht  haben,  und  das  Gemeinsame  unserer  Reliefs  und  der  Ramers- 
dorfer  Kreuzigung  wird  sich  darauf  zurückführen  lassen,  daß  in  dem 
14<v3  gestifteten  Ramersdorfer  Flügelschrein  noch  das  ehemalige  Werk 
durchklingt,  das  er  aus  irgend  einem  Grunde  zu  ersetzen  hatte.  Auch 
der  Umstand,  daß  die  eine  der  beiden  Nebenszenen  im  Hintergrund  (zwei 
Männer  in  eifriger  Beratung)  schwer  deutbar  ist,  mag  sich  aus  dem 
Zurückgreifen  auf  eine  ältere,  vielleicht  nicht  ganz  verstandene  Komposi- 
tion erklären.  Wenn  diese  Annahme  auch  reine  Hypothese  bleiben  muß, 
kann   man   ihr  doch   eine  gewisse  Wahrscheinlichkeit    kaum  absprechen. 

1  J.  Roosval,  a.  a.  0. 

2  Unter  den  mehr  äußerlichen  Uebereinstimmungen  ist  hervorzuheben, 
daß  die  Kirche  jedesmal  von  einem  Zaun  umgeben  ist,  wie  er  uns  auch 
auf  den  Reliefs  von  Schwartau  und  Schwerin  begegnete. 
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gestalten1.  Doch  sind  wie  die  Marien  unserer  Reliefs  die  drei 
frommen  Jungfrauen  von  Haekendover  stets  von  größter  An- 
mut*, ob  wir  sie  alle  hintereinander  herschreiten  sehen  in 
ihrem  den  Oberkörper  engumschließenden  Gewand,  dessen  weich 
fließende  Falten  sich  auf  dem  Boden  etwas  stauen,  die  vor- 
derste stets  mit  dem  wohlgefüllten  Geldbeutel  in  der  Hand  als 
Haupterfordernis  zum  Kirchenbau,  ob  sie  der  Botschaft  des 
Wundervogels  lauschen  oder  ihr  Gebet  verrichten.  Auch  ist 
bei  aller  geschwisterlichen  Gleichheit  der  drei  Figürchen  darauf 
Bedacht  genommen,  daß  die  Wirkung  nicht  eintönig  sei.  So 
ist  z.  B.  in  die  Darstellung  der  sonst  in  ganz  gleichmäßiger 
Haltung  betend  Knieenden  ein  feiner  Rhythmus  dadurch  gelegt, 
•daß  die  mittelste  Schwester  als  die  kleinste  gedacht  ist,  die 
Linie  der  Kopfhöhe  sich  also  in  der  Mitte  leise  senkt. 

In  diesen  feinen  weiblichen  Figuren  vom  Retabel  von 
Haekendover  scheinen  mir  zugleich  Blutsverwandte  der  Lübecker 
törichten  und  klugen  Jungfrauen  aufgefunden.  Nicht  nur  in 
•der  modischen  Tracht,  dem  enganliegenden  Untergewand,  das 
den  Körper  deutlich  durchfühlen  läßt,  dem  an  den  Schläfen 
stark  sich  bauschenden  Haar,  vor  allem  auch  in  ihrer  durch 
«Zierlichkeit  an  Holzschnitzwerke  erinnernden  Grazie»  gleichen 
jene  den  drei  Schwestern  3.  Damit  wäre  ein  Fingerzeig  auch 
für  den  umstrittenen  Burgkirchenzyklus  gegeben. 

1  Für  unsere  Reliefs  bereits  ausgeführt.  Für  Haekendover  vgl.  die 
Darstellung  der  Lohnausteilung  an  die  Arbeiter.  Abbildung  z.  B  bei 
Köchlin,  a.  a.  0.  S.  397. 

2  Die  auffallend  ungeschickten  Hände  sind  schon  von  J.  Rousseau 
der  Restauration  zur  Last  gelegt. 

3  Der  Vergleich  ließe  sich  auf  einige  der  Flügelstatuetten  ausdehnen. 
Es  finden  sich  dort  in  der  Haltung  und  Bewegung  der  Figürchen,  in  der 
Art  wie  der  Körper  aus  dem  Gewand  tritt  und  die  faltigen  Massen  der 
Mäntel  mit  den  enganschließenden  Teilen  der  Kleidung  kontrastieren, 
manche  Analogien  zu  der  Burgkirchenplastik.  Doch  sind  die  Abbildungen 
a.  a.  0.  zu  klein  und  schlecht  um  einen  Vergleich  im  Einzelnen  überzeu- 
gend durchzuführen. 
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4.  BEZIEHUNGEN  ZU  WERKEN  DER  MALEREI 
(MINIATURMALEREI). 


Die  malerischen  Tendenzen,  die  sich  in  unseren  Reliefe 
wie  in  dem  Retabel  von  Haekendover  geltend  machen,  sind 
nur  durch  eine  hochentwickelte  Malerei  erklärlich,  mit  der  die 
Plastik  zu  wetteifern  strebte.  Und  in  der  Tat  ist  es  die  Malereir 
und  zwar  die  Malerei  des  französisch-burgundischen  Hofes  mit 
dem  stark  flandrischen  Einschlag  ihrer  späteren  Periode,  die 
zuerst  die  Probleme,  die  auch  unser  Meister  aufgreift,  einer 
Lösung  entgegenführt1.  In  den  für  den  Herzog  Johann  von 
Berry  und  die  Herzöge  von  Burgund  ausgeführten  Miniaturen 
läßt  sich  das  klarste  Bild  ihrer  Entwicklung  gewinnen.  Nicht 
nur  der  überwiegenden  Zahl  der  erhaltenen  Dokumente  wegen» 
Die  große  Wertschätzung,  die  die  fürstlichen  Sammler  gerade 
für  diesen  Kunstzweig  hegten,  rief  die  ersten  Künstler  der  Zeit 
in  seinen  Dienst,  und  <das  Ermutigende  aller  kleinen  Maßstäbe 
für  stilistische  WTagnisse»  2  ließ  sie  auf  diesem  Gebiet  mit  be- 
sonderer  Kühnheit    vorgehen.     Deshalb   ist   es   wohl    innerlich 

1  M.  Dvorak,  das  Rätsel  der  Kunst  der  Brüder  van  Eyck,  Jahrbuch 
der  kunsthist.  Sammlungen  des  allerhöchsten  Kaiserhauses.  Wien  1904, 
XXIV. 

2  W.  Pinder,  a.  a.  0.  S.  19. 
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begründet,  daß  in  Fällen  der  Uebereinstimmung  zwischen  einem 
Werke  der  Skulptur  und  der  Buchmalerei  das  letztere  als  die 
Quelle  betrachtet  wird. 

Als  bedeutendstes  Zeugnis  einer  solchen  Uebereinstimmung 
hat  sich  die  Darstellung  der  Krönung  Mariae  erhalten, 
wie  sie  als  eine  der  schönsten  Miniaturen  das  Gebetbuch  des 
Herzogs  von  ßerry  in  Ghantilly  schmückt1,  und  uns  in  Stein 
gemeißelt  am  Frontispiz  des  Schlosses  von  Ferte-Milon  vor 
Augen  steht2. 

Das  Datum  der  Entstehung  ist  für  keines  der  beiden  Werke 
überliefert.  Für  beide  aber  ist  ein  terminus  ante  quem  ge- 
geben :  für  die  Miniatur  durch  das  Todesjahr  des  Herzogs  von 
Berry  1416,  für  das  Belief  durch  das  Jahr  1407,  in  welchem,' 
nach  Ermordung  seines  fürstlichen  Bauherrn,  des  Herzogs  von 
Orleans,  die  Arbeiten  am  Schlosse  Ferte-Milon  aufgegeben 
wurden.  Die  gleiche  völlig  neue  und  ungewöhnliche  Auffassung, 
die  an  Stelle  des  älteren  einfachen  Schemas  diesen  großartigen 
Einzug  der  heiligen  Jungfrau  in  das  Himmelreich  setzt 3,  schließt 
ebenso  wie  die  Uebereinstimmung  vieler  Einzelheiten  aus,  daß 
beide  unabhängig  von  einander  gedacht  werden  könnten.  Nur 
vereinfacht  der  Beliefbildner  bedeutend,  läßt  die  Schar  der 
Anbetenden  fortfallen,  vermindert  die  Zahl  der  Engel  *,  so  daß 
er  ohne  viel  Ueberschneidungen  die  wenigen  wesentlichen  Per- 
sonen in  seinem  Feld  unterbringen  kann.  Da  rückt  der  Welten- 

1  P.  de  Durrieu,  Les  tres  riches  heures  de  Jean  de  France,  duc  de 
Berry,  ä  Chantilly,  Paris  1904,  Taf.  XL,  F.  de  Mely,  Les  primitifs  I  Le& 
miniaturistes,  Paris  1913,  Taf.  VI. 

*  Paul  Vitry  in  Revue  de  l'art  chretien  T.  LXII.  1912,  S.  131.  Vgl. 
auch  A.  Michel,  Histoire  de  l'art  III,  1,  Paris  1907.  S.  163  und  letzte 
Tafel.    Ein  weiteres  Beispiel  des  Kompositionstypus  ebenda  S.  167. 

3  Ein  Gedanke,  der  etwas  später  in  der  Quattrocento-Kunst  Italiens 
vor  allem  weitergewirkt  hat. 

4  Bis  auf  den  Engel,  der  herabschwebt,  Maria  die  Krone  aufzusetzen, 
hat  sich  der  ganze  Chor  zu  Häupten  der  Jungfrau  aufgelöst.  Die  kleinen 
Engelsgestalten,  die  an  den  Kämpferpunkten  der  oberen  Bogen  sitzen, 
mögen  als  sein  letzter  Rest  betrachtet  werden. 
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Herrscher  auf  seinem  Thron  ein  wenig  tiefer  herab,  die  Schleppe 
tragenden  Engel  etwas  herauf  und  die  starke  Abstufung  der 
Gestalten,  dem  Maler  ein  wirkungsvolles  Mittel  zur  Unterstütz- 
ung der  Illusion,  als  spiele  der  Vorgang  in  Himmelsregionen 
sich  ab,  dem  Steinhauer  jedoch  unbequem,  da  er  für  sein  Relief 
annährend  gleiche  Kopfhöhen  brauchte,  ist  vermieden.  Kurz, 
alle  Abweichungen  lassen  sich  dadurch  erklären,  daß  der 
Schöpfer  des  Reliefs  die  Komposition  der  Ruchmalerei  seinem 
besonderen  Zweck  anzupassen  sich  bemühte. 

Ein  zweites  Skulpturen  werk,  das  in  engstem  Zusammen- 
hang mit  der  Kunst  der  burgundischen  Prachthandschriften 
gedacht  werden  muß,  ist  die  Anbetung  der  heiligen 
drei  Könige  in  einem  Tympanon  der  Frankfurter  Lieb- 
frauenkirche'.  Fr.  Rack  fühlt  sich  vor  dem  Portal  an  Dijon 
und  die  Kunst  Claus  Sluters  erinnert2.  Auch  er  hat  schon 
auf  «burgundische»  Miniaturen  verwiesen  für  das  «weibische 
Kostüm  des  jungen  Königs»,  das  sich  dort  als  fürstliche  Tracht 
.ganz  ähnlich  findet,  wie  für  die  Engel  auf  dem  Dach  der  Hütte, 
vor  der  die  Muttergottes  ihren  hohen  Resuch  empfängt.  Ein 
Vergleich  der  hierfür  herangezogenen  tres  riches  heures  des 
Herzogs  von  Rerry  scheint  mir  über  das  erwähnte  1  etail  hinaus 
fruchtbar.  Wie  auf  dem  Lünettenfeld  die  Reiterzüge  der  morgen- 
ländischen Könige  aus  Schluchten  und  Hohlwegen  auftauchen, 
teilweise  von  Hügelkulissen  verdeckt,  ist  unmittelbar  einem 
Gemälde  abgesehen.  Ein  anderes  Rlatt  des  Gebetbuchs  von 
Chantilly  nun  schildert  das  Zusammentreffen  der  heiligen  drei 
Könige  an  einer  Wegkreuzung3,     l'ie  Art,  wie  dort  die  phan- 

1  Ueber  dem  Ostportal  der  Südfassade.  Abbildungen  bei  Dehio  u.  v. 
Bezold,  a.  a.  0.  15.  Jahrh.  Taf.  3,  bei  Fr.  Back,  Mittelrheinische  Kunst, 
Frankfurt  a./M.  1910.  Taf.  XIII;  die  Baudenkm.  in  Frankfurt  a./M.  bearb. 
v.  C.  Wolff  u.  R.  Jung,  Frankfurt  a|M.   1896.  Taf.  XI\\  Fig.  164. 

8  Fr.  Back,  a.  a.  0.  S.  22. 

3  Durrieu,  a.  a.  0.,  Taf.  XXXVII.  Weitere  Abb.  bei  Dvorak  a.  a.  0., 
S.  280;  A.  Michel,  a.  a.  0.  S.  143;  F.  de  Mely,  a.  a.  0.  S.  147. 
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tastisch  gekleideten  Reiter,  zwei  Gruppen  von  rechts,  eine  von 
links  in  verschiedener  Entfernung  vom  Beschauer  sich  zwischen 
Terrainkulissen  der  Mitte  zu  bewegen,  entspricht  der  Anordnung 
des  Frankfurter  Portals  so  sehr,  daß  diese  oder  eine  ganz  ver- 
wandte Darstellung  hier  nachgewirkt  haben  muß.  Dieser  Minia- 
tur ist  ein  Gegenstück  beigegeben,  eine  Art  Diptychon  mit  ihr 
bildend1.  Es  führt  die  Erzählung  weiter  fort.  Waren  wir  eben 
Zeugen  der  Zusammenkunft  der  heiligen  Könige,  so  sehen  wir 
sie  nun  in  Anbetung  des  Jesuskindes  am  Ziel  ihrer  Reise-.  In 
dem  Frankfurter  Tympanon  scheinen  die  beiden  zusammenge- 
hörigen Darstellungen  in  freier  Umgestaltung  miteinander  ver- 
schmolzen. 

Der  Eindruck  eines  Gemäldes  in  Stein  wird  noch  «durch 
den  Umstand  erhöht,  daß  die  Figuren  von  der  Basis  des  Bildes 
an  nach  oben  immer  an  Größe  abnehmen,  daß  also  hier  auch 
das  malerische  PrinziD  der  Perspektive  in  die  Skulptur  über- 
tragen ist»  3.  Die  Frankfurter  Anbetung  der  Könige  geht  darin 
über  unsere  Kreuzigungsdarstellungen  noch  hinaus4,  sonst  aber 
ist  mir  kein  weiteres  Relief  auf  deutschem  Boden  bekannt,  das 
dem  malerischen  Gesamteindruck  nach  den  Werken  unseres 
Meisters  so  nahe  stände  wie  dieses. 

Und  auch  bei  unserem  Meister  lassen  sich  nun  Ueberein- 
stimmungen  mit  französisch-flandrischen  Miniaturen  aufzeigen. 
Viele  Eigentümlichkeiten  seiner  Reliefs  finden  allein  in  der 
Buchmalerei,  der  sie  durch  ihre  minutiöse,  auf  Betrachtung  aus 

«  Vgl.  Durrieu,  a.  a.  0.  S.  28. 

2  Dorrieu,  a.  a.  0.  Taf.  XXXVIII.  weitere  Abb  bei  Dvorak,  a.  a.  0. 
Taf.  XXIII,  F.  de  Mely,  a.  a.  0.  Taf.  VIII. 

3  Vgl.  die  Beschreibung  von  0.  Donner  v.  Richter,  S.  141  in  Bau- 
denkm.  in  Frankfurt  a.jM. 

4  Mag  aber  vielleicht  auch  etwas  später  entstanden  sein.  Back  da- 
tiert a.  a.  0.  S.  22  auf  das  Jahr  1430,  in  dem  auch  der  Sakristei-Neubau 
der  Liebfrauenkirche  vollendet  wurde.  Dehio  und  v.  Bezold  a.  a.  0.  «um 
1410»,  0.  Donner  v.  Richter,  a.  a.  0.  sogar  noch  früher,  Ende  des  14. 
oder  Anfang  des  15.  Jahrhunderts. 
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nächster  Nähe  berechnete  Durchführung  schon  im  Gesamt- 
charakter gleichen,  ihre  nahen  Analogien. 

In  den  Handschriften  begegnet  uns  am  frühsten  eine  selbst- 
ständige Beobachtung  des  Tier-  und  Pflanzenlebens,  wie  sie 
unseren  Meister  kennzeichnet.  Aus  den  Randzeichnungen  der 
Prachtkodices  blühen  die  ersten  in  Wahrheit  naturalistisch  zu 
nennenden  Blumen  auf1.  Dort  klettern  nach  Form  und  Be- 
wegung dem  Leben  abgelauschte  Vögel  und  andere  Lebewesen 
im  Gezweig:  Allerlei  Tiere  verfolgen  und  bekämpfen  einander. 
Da  setzt  ein  Hund  einem  Hasen  nach;  ein  Storch  verspeist 
eine  Blindschleiche;  Tagesvögel  umschwirren  und  necken  die 
kleine  Nachteule,  während  der  Vogelsteller  schon  ihnen  auf- 
lauert; Schnecken  kriechen  auf  Blättern  und  Blüten,  Schmetter- 
linge umflattern  sie  usw. 2 

Die  schmalen  hochstrebenden  Büsche,  die  unsere  Reliefs, 
das  Mittelfeld  einrahmend,  teilen,  ebenfalls  durch  verschieden- 
artiges Getier  belebt3,  könnten  solche  Randleisten  in  Erinnerung 
bringen.  Aber  unser  Meister  geht  weiter.  Er  nimmt  die  Ein- 
fälle, mit  denen  die  Illuminatoren  das  Rankenwerk  ihrer  Bild- 
einfassungen auszustatten  pflegten,  auch  in  das  Relieffeld  selbst 
auf:  Unmittelbar  am  Fuße  des  Golgathahügels  in  Schwerin 
sucht  ein  Fuchs,  der  die  gestohlene  Gans  im  Maul  trägt,  seine 
Beute  in  einer  Höhle  zu  bergen,  aus  deren  Dunkel  ihm  ein 
anderes  Tier  entgegen  kommt'. 

1  «Treu  wie  in  einem  modernen  botanischen  Buche  nach  der  Natur 
gemalt>  sagt  Dvorak  von  ihnen  a.  a.  0.  S.  299. 

2  Bsp.  unter  anderen  bei  Durrieu,  a.  a.  0.  Taf.  XV,  XXV,  XXVIII, 
XXXI.  LX. 

3  Das  mitunter  auch  in  durchaus  gleicher  Weise  geschildert  wird. 
So  könnte  das  kleine  affenähnliche  Tier,  das  an  einer  Nuß  knabbert,  die 
es  zwischen  den  Vorderpfoten  hält,  (Ratzeburger  Relief)  genau  wie  es  da 
ist,  in  die  Randleiste  einer  Prachthandschrift  versetzt  werden. 

1  Es  liegt  keine  Notwendigkeit  vor,  hier  irgend  eine  symbolische 
Beziehung  vorauszusetzen.  Aber  auch  wenn  man  an  dieser  hervorragen- 
den Stelle  eine  solche  annehmen  möchte  —  etwa  eine  Anspielung  auf  den 
Opfertod  durch  ein  schuldloses,  blutiges  Sterben  oder  eine  Beziehung  auf 
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Für  die  auffallende  Gestaltung  des  Bodens  voller  Gänge 
und  Höhlen  läßt  sich  noch  besonders  auf  eine  Miniatur  aus 
der  Werkstatt  des  Hänslein  von  Hagenau  verweisen,  une  ga- 
renne  de  lapins1,  ein  hügeliges  Gelände,  ganz  durchwühlt  von 
Kaninchenlöchern.  Zwar  hat  der  Illuminator  das  der  Natur 
aufs  liebevollste  nachgebildete  Kleinleben  zur  Hauptsache  ge- 
macht, während  dem  Bildhauer  bei  der  Bewältigung  seines 
großen  Themas  nur  ein  bescheidenes  Streifchen  am  unteren 
Rande  für  derlei  Liebhaberei  zur  Verfügung  stand.  Aber  die 
Darstellungsart,  wie  die  Tiere  aus  ihrem  Bau  hervorlugen  oder, 
.zum  größten  Teil  vom  Erdreich  überschnitten,  wieder  darin 
verschwinden,  ist  durchaus  die  gleiche. 

Gehen  wir  von  den  Erscheinungen  der  Pflanzen-  und  Tier- 
welt über  zu  den  Menschen  der  Sandsteinreliefs,  so  ließe  sich 
für  die  porträthaften  Köpfe  allgemein  darauf  hinweisen,  daß  in 
den  Handschriften  sehr  früh  Bildnisse  vorkommen,  die  eine 
bemerkenswerte  Fähigkeit  ihres  Schöpfers,  die  Eigenart  der 
Formen  eines  bestimmten  menschlichen  Antlitzes  aufzufassen 
und  wiederzugeben,  verraten,  wenn  auch  von  dieser  Fähigkeit 
vorerst  nur  bei  besonderem  Anlaß  (Stifterporträts2)  Gebrauch 
gemacht  wird.  Außerdem  verdient  folgende  Einzelheit  Beachtung. 
Es  tritt  unter  den  Kriegsknechten  der  Reliefs  mehrmals  ein 
mohrenartiger  Typus  auf  mit  aufgestülpter  Nase,  wulstigen 
Lippen,  krausem  Haar.  Meist  trägt  gerade  dieser  Mann  einen 
Turban,  der  aber  anders  um  den  Kopf  gelegt  ist  als  die  tur- 
banähnlich geschlungene  «Gugel».  Er  erweckt  nicht  gerade 
den  Eindruck,  als  habe  der  Meister  selbst  Neger  gesehen   und 

den  Teufel  (der  Fuchs  kommt  zurückgehend  auf  den  cPh)'siologus>  als 
Teufel,  besonders  als  Verkörperung  der  Teufelslist  vor)  —  ändert  das 
■nichts  an  der  Darstellungsart  als  Genreszene. 

1  In  einem  in  der  Nat.  Bibl.  zu  Paris  bewahrten  Manuskript  (Ms. 
fran^ais  616)  Vgl.  Fierens  Gevaert,  a.  a.  0.  S.  97. 

2  Ein^besonders  frühes  Beispiel  (um  1353)  bei  Michel,  a.  a.  0.  S.  123 
Fig.  65. 
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in  seinem  Werk  festhalten  wollen,  wie  zweifellos  die  Maler  am 
Hofe  des  Herzogs  von  Berry  oder  der  Herzöge  von  Burgund ' . 
Man  möchte  eher  glauben,  daß  ihm  die  fremdartige  Erscheinung 
aus  zweiter  Hand,  eben  etwa  durch  die  Buchmalerei  bekannt 
geworden  sei.  Wie  es  für  den  Engelreichtum  unserer  Reliefs 
zahlreiche  Parallelen  in  den  Handschriften  gibt 2,  so  lassen  sich 
auch  einzelne  Elemente  der  merkwürdigen  Höllendarstellung  in 
Schwerin  in  ihnen  zurückverfolgen,  wenn  auch  die  Verschmelz- 
ung dieser  Elemente  zum  phantastischen  Gesamtbild  gerade  in 
der  Anordnung  unseres  Meisters  sein  geistiges  Eigentum  sein 
mag.  In  den  Miniaturen  finden  wir  die  Einbildungskraft  der 
Künstler  geschäftig,  über  die  die  Oertlichkeit  nur  andeutenden 
Mauern  der  Höllenburg  oder  den  typischen  Rachen  des  höllischen 
Ungetüms  hinaus,  die  Schrecknisse,  die  auf  die  ewig  Verdammten 
harren,  im  einzelnen  auszumalen  :  Da  liegt  der  gefesselte  Höllen- 
fürst auf  seinem  glühenden  Lager.  Seine  dienstbaren  Geister 
sind  wie  in  Schwerin  bemüht,  die  Flammen  stärker  anzufachen, 
indem  sie  große  Blasebälge  in  Bewegung  setzen  \  Aus  seinem 
Munde  geht  ein  feuriger  Atem  aus,  mit  dem  zugleich  er  zap- 
pelnde nackte  Menschlein  ausspeit,  die  oben  dann  wieder  zu- 
rückfallen um  von  neuem  verschlungen  und  emporgespieen  zu 
werden.  Auch  diese  Idee  fanden  wir  in  Schwerin  aufgenommen- 
Sie  wirkt  in  dem  Steinmaterial,  das  ihrer  Darstellung  seiner 
Natur  nach  widerstrebt,  entsprechend  massiger  und  kompakter* 
Und  wie  der  Maler  überall,  wo  sich  ein  Platz  bietet,  in  den  Zer- 
klüftungen der  drohend  im  Hintergrund  aufragenden  Felsen  noch 
kleine  Gestalten  anbringt,  so  auch  der  Meister  unserer  Reliefs  *- 

1  Vgl.  z.  B.  Die  Darstellungen  von  Negern  in  den  tres  riches  heures- 
bei  Durrieu  a.  a.  0.  Taf.  XVI,  XXI,  XXII,  LXIII. 

2  Vgl.  außer  den  besprochenen  Darstellungen  der  Krönung  Maria 
Durrieu,  a.  a.  0.  Taf.  XIX,  XXXI,  XXXII,  XXXV.  XXXVIII,  oder  les 
heures  de  Turin,  reproduetion  en  phototypie,  Paris  1902,  herausgegeb.  v- 
P.  de  Durrieu  Taf.  XXII,  XLIV  etc. 

3  Durrieu,  a.  a.  0.  Taf.  XLVII. 

4  Vgl.  die  Figürchen  im  Ohr  des  Höllenungeheuers.  Auch  der  Teufels- 
schwanz umschließt  noch  beide  Male  kleine  Wesen. 
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Diese  Beziehungen  zum  burgundischen  Kunstkreis  klären 
Uebereinstimmungen  unserer  Reliefs  mit  anderen  Werken  aufr 
die  kein  bloßes  Spiel  des  Zufalls  sein  können,  für  die  auch  der 
gemeinsame  Zeitstil  eine  genügende  Begründung  nicht  abgibt,, 
und  die  dennoch  eine  direkte  Abhängigkeit  nicht  notwendig  zu 
verraten  brauchen.  Es  ist  mehrfach  im  Lauf  der  Untersuchung 
auf  Malereien  der  Soester  Schule  Meister  Konrads  Bezug  ge- 
nommen worden  *.  Gerade  Meister  Konrads  Kunst  nun  ist  in 
der  burgundischen  Malerei  fest  verankert.  Es  darf  kaum  mehr 
bezweifelt  werden,  daß  er  selbst  in  Burgund  gewesen  ist2. 

Auch  daß  jüngst  die  Frage  aufgeworfen  worden  ist,  ob  die 
Reliefs  der  Werkstatt  Meister  Franckes  einzureihen  seien  *,  findet 
hier  eine  Erklärung.  Mag  man  die  Heimat  Franckes  in  Westfalen4 


1  Es  stimmt  mit  unseren  Reliefs  überein :  das  Herausnehmen  aus  der 
Gruppe  der  Trauernden  beim  Johannes,  der  mit  gerungenen  Händen  zum 
Kruzifixus  aufblickt,  das  Charakterisieren  der  Schacher,  (die  auch  in  der- 
selben Weise  mit  den  Armen  über  dem  Kreuzbalken  befestigt  sind),  durch 
ihre  Mordwaffen,  die  Verwendung  des  Longinusmotivs,  der  Engelreichtum, 
die  ganz  analoge  Auffassung  des  Auferstehenden  (Darupi 

Um  sich  von  der  Verwandtschaft  der  Gesamtanlage  zu  überzeugen, 
vergleiche  man  mit  unsern  Reliefs  eine  Abb.  der  Kreuzigung  vom  Altar 
tu  Nieder-Wildungen.  (Mitteltafel  bei  H.  Schmitz,  die  mittelalterliche 
Malerei  in  Soest,  Münster  i.  W.  1906.  Taf.  XIII  u.  XIV,  Gesamtabb.  des 
Altars  bei  E.  Löwe,  das  Altarbild  in  der  Stadtkirche  zu  Nieder-Wildungen* 
Meister  Konrad  v.  Soest,  Bad  Wildungen  1909).  Eine  gewisse  Aehnlichkeit 
der  Typen,  wenigstens  der  Frauentypen,  dürfte  gleichfalls  auffallen.  Die 
Männerköpfe  hat  unser  Meister  schärfer,  eigenartiger  herausgebracht.  Auch 
eine  besonders  feine  Pflanzenbeobachtung  darf  man  Meister  Konrad  und 
6einer  Schule  nachrühmen.  Man  beachte  dafür  die  Gänseblümchen  in 
Nieder-Wildungen,  an  deren  zarten  Blütenblättern  die  roten  Spitzen  nicht 
vergessen  sind,  (Schmitz,  a.  a.  0.  S.  131)  die  Lilien  und  Kornblumen  in 
Darnp  (Schmitz,  a.  a.  0.  S.  140). 

2  H.  Schmitz,  a.  a.  0.  S.  133.  Burkhard  Meier,  a.  a.  0.  S.  69. 

3  V.  C.  Habicht,  Aus  der  Bildhauerwerkstatt  Meister  Franckes.  Zeit- 
schrift f.  bildende  Kunst  1915  S.  *34. 

*  Goldschmidt  im  Repert.  f.  Kunstw.  XXI,  1898  S.  120;  Hans  Tie^ze, 
ein  Passionszyklus  im  Stifte  Schlägl,  Jahrb,  des  kunsthist.  Instituts  der 
k.  k.  Zentralkommission  in  Wien  1913,  S.  174ff.  Auch  eine  kurze  Bemer- 
kung Schaefers,  Führer  durch  das  Mus.  f.  Kunst  u.  Kulturgesch.  z.  Lü- 
beck 191ö,  S.  44. 
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oder  in  Köln1  suchen  oder  die  Ansicht  vertreten,  daß  sich 
Hinweise  auf  seine  Kunst  beiderorts  auffinden  lassen2:  «Daß 
Meister  Francke  .  .  .  v  o  m  W  e  s  t  e  n  h  e  r  die  neue  Kunst 
nach  Hamburg  trug,  wird  durch  die  gesamte  Konstellation  der 
kulturellen  Bedingungen  seiner  Zeit  wahrscheinlich  gemacht.» 
Und  wieder  ist  es  der  burgundische  Kreis,  «der  Kreis  dem  alle 
Anregungen  stilistischer  Neubildungen  in  dieser  Zeit  entstammen, » 
an  den  sich  ein  Nachklang  auch  in  seinen  Werken  spüren  läßt3. 
Die  Analogien  aber,  die  sich  in  seinen  Schöpfungen  zu  unseren 
Reliefs  aufzeigen  lassen,  gehen  nicht  über  solche  hinaus,  die  ein 
gemeinsames  Quellgebiet  hinreichend  erklärt. 

1  Firmenich-Richartz.  Zeitschrift  f.  christl.  Kunst,  Band  VIII.  S.  247. 
Vgl.    ferner  die   Andeutung    bei   0.  Lauffer,    Hamburg,    Stätten    der 

Kultur  Bd.  29.  Leipzig  1912  S.  ö4  und  V.  C.  Habicht,  Meister  Francke  ein 
Kölner.  Zeitschrift  f.  christl.  Kunst  XXIX.  1   1916. 

2  C.  Glaser,  a.  a.  0.  S.  51;  Alfr.  Rohde,  Der  Hamburger  Petri-  (Gra- 
bower)  Altar  und  Meister  Bertram  v.  Minden,  Marburger  Diss.  1916,  S.  24/25. 

8  Vgl.  C.  Glaser,  a.  a.  0.  S.  53,  wo  die  ganz  verhüllten  Frauenge- 
stalten im  Trauergeleite  bei  der  Kreuztragung  auf  dem  Wasserfaß'schen 
<jolgathabilde  in  Köln  (1417)  sowie  die  vollständig  verhüllte  trauernde 
Gestalt  auf  Franckes  Grablegung  zu  den  Pleureurs  vom  Grabmal  des 
Herzogs  Johann  zu  Dijon  in  Vergleich  gestellt  werden. 

Es  mag  in  diesem  Zusammenhang  von  Interesse  sein,  daß  sich  eine 
sehr  merkwürdige  Uebereinstimmung  mit  Meister  Franckes  Flucht  des 
hl.  Thomas  in  den  tres  riches  heures  des  Herzogs  von  Berry  findet.  Auf 
einem  Blatt,  das  außer  Szenen  aus  dem  Leben  des  hl.  Bruno,  Hinweise 
auf  den  Tod  enthält.  Durrieu.  a.  a.  0  Taf.  XLV.  illustration  pour  l'office 
des  morts;  ist  unterhalb  der  Hauptdarstellung  die  bekannte  Legende  der 
drei  Lebenden  und  der  drei  Toten  wiedergegeben.  Der  vorderste  der  drei 
«Lebenden»,  der  auf  seinem  Schimmel  rechts  aus  dem  Bildfeld  sprengt, 
gleicht  sehr  auffallend  dem  hl.  Thomas  Meister  Franckes.  Beide  Male  ist 
auch  durch  dasselbe  Kunstmittel,  das  energische  Ueberschneiden  des 
Pferdes  —  übrigens  in  beiden  Fällen  ein  Schimmel  —  bei  Francke  durch 
eine  ansteigende  Erdscholle  des  Vordergrundes,  bei  dem  Miniaturmaler 
durch  den  Bildrand,  die  Illusion  einer  Bewegung,  der  Eindruck,  als 
müsse  der  Reiter  gleich  ganz  dem  Blick  entschwinden,  hervorgebracht. 
Die  Miniatur  gehört  allerdings  ihrer  Ausführung  nach  zu  denen  der 
zweiten  Serie  (unter  dem  nachmaligen  Besitzer  Herzog  Karl  I.  von  Sa- 
voyen  ausgeführt).  Doch  geht  sie  in  der  Konzeption  noch  auf  die  Brüder 
von  Limburg  zurück,  denen  man  auch  das  feine  von  Vögeln  belebte  Laub- 
werk der  Einfassung  zuschreiben  muß  (vgl.  Durrieu.  a.  a.  0.  S    219). 
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Endlich  stellt  die  Verwandtschaft  mit  dem  Stil  burgun- 
discher  Miniaturen  auch  die  Hypothese  von  einer  möglichen 
Entstehung  in  Italien  richtig1.  Fr.  Schlie  hält  es  für  fraglich, 
•daß  die  Reliefs  überhaupt  der  deutschen  Kunst  angehören, 
denn  «die  Architekturen  im  Schweriner  Relief  weisen  auf 
Italien,  sowohl  das  mit  einem  wagerechten,  antike  Bau- 
glieder und  Ornamente  zeigenden  Gesims  bekrönte  und  mit 
mehr  italienisch  als  deutsch  gebildeten  Spitztürmen  besetzte 
Tor  zur  Linken,  als  auch  der  Rundbau  oben  rechts,  welcher 
den  italienischen  Baptisterien  der  gotischen  Zeit  nachgebildet 
ist2.»  Wir  brauchen  nicht  bis  nach  Italien  zu  gehen,  um  ganz 
ähnlich  gebildete,  italienisierende  Bauten  in  der  darstellenden 
Kunst  anzutreffen.  Wir  begegnen  ihnen  häufig  in  der  burgun- 
dischen  Malerei,  in  die  sie,  vermittelt  durch  Avignon,  mit  zahl- 
reichen anderen,  in  der  italienischen  Trecentomalerei  entwickelten 
Formen  und  Motiven  eingedrungen  sind3. 

In  diesem  Zusammenhange  rückt  auch  Bodes  Ausspruch 
über  das  Schweriner  Relief  in  ein  neues  Licht 4.  M.  Dvorak 
hat  dargelegt,  wie  sich  «in  Italien  derselbe  naturalistische  Stil, 
der  der  Renaissance  vorangeht  wie  im  Norden  nicht  nur  fest- 
stellen, sondern  auf  dieselben  Quellen  zurückführen  läßt»  s  und 


'  Bei  Münzenberger-Beissel.  a.  a.  0.  II.  S.  193  heißt  es  von  deu  Re- 
liefs unserer  Gruppe:  «Zu  Lübeck  oder  in  Italien  entstanden»,  gestützt 
auf  Schlie.  Rep.  f.  Kunstw.  XIII,  1*90  (Besprechung  des  Goldschmidtschen 
Werkes)  S.  402  ff. 

2  Schlie,  a.  a.  0.  S.  406. 

3  Dvorak,  a.  a.  0.  S.  265 ff.;  C.  Glaser,  a.  a  0.  Ueber  die  italieni- 
schen (spez.  sienesischen)  Elemente  der  hier  besonders  häufig  zitierten 
tres  riches  heures  vgl.  auch  F.  de  Mely,  a.  a.  0.  S.  1 14 ff. 

4  Bode,  a.  a.  0.  S.  106.  Schlie  beruft  sich  a.  a.  0.  auf  seine  Worte 
für  eine  etwaige  Herkunft  aus  Italien. 

»  Dvorak,  a.  a.  0.  S.  295  ff. 

Der  Maler  und  Architekt  Jacques  Cone  od.  Coene  aus  Brügge,  der  zu 
den  Hofkünstlern  des  Herzogs  Philipp  d.  Kühnen  von  Burgund  gehörte. 
—  er  übernahm  in  seinem  Auftrag  die  Mitwirkung  an  einer  Bibel  —  und 
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es  gerade  für  Gentile  da  Fabriano  wahrscheinlich  gemacht,  daß 
er  durch  Pisanello !  den  neuen  flandrisch-burgundischen  Stil 
kennen  lernte  und  diese  Offenbarung  ihm  zum  Wendepunkt  der 
Entwicklung  wurde,  die  ihn  nun  erst  befähigte,  Werke  zu 
schaffen  wie  sein  schönstes  und  bekanntestes  Bild,  die  Anbet- 
ung der  Könige  in  der  Akademie  zu  Florenz. 

Wenn  sich  Bode  also  vor  dem  Schweriner  Relief  unseres 
Meisters  «auffallend  an  gleichzeitige  italienische  Kompositionen 
eines  Gentile  da  Fabriano  und  seiner  Schule»  erinnert  fühltr 
hat  das  darin  seinen  tieferen  Grund,  daß  beide  letzten  Endes 
aus  derselben  Quelle  schöpften. 

nach  Mailand  zur  Leitung  des  Dombaus  berufen  ward,  mag  mit  zwei 
geiner  Gefährten  Jean  Mignot  u.  Johannes  Campaniosus  (Mely.  a.  a.  0. 
S.  133/134)  eine  Vermittlerrolle  gespielt  haben.  Vgl.  auch  die  Ausführ- 
ungen F.  de  Melys  über  Domenico  del  Coro,  für  den  er  (Monuments  et 
Memoires  Piot,  Bd.  XVIH,  1910,  S.  183  ff.)  eine  Tätigkeit  im  Dienste  Jo- 
hanns von  Berry  und  den  interessanten  Stilwandel  nachweist,  den  seine 
Arbeiten  in  Siena  vor  und  nach  dem  Aufenthalt  am  Hofe  dieses  Fürsten 
durch  den  Einfluß  der  <ouvriers  de  Monseigneur»  durchgemacht  haben. 

i  Für  Pisanellos  Bekanntschaft  mit  Kunstwerken  im  Besitz  des  Her- 
zogs v.  Berry  vgl.  J.  v.  Schlosser,  die  ältesten  Medaillen  und  die  Antike, 
im  Jahrb.  der  kunsthist.  Sammlungen  des  allerhöchsten  Kaiserhauses 
XVIII,  Wien,  Leipzig  1897,  S.  75 ff. 


SCHLUSS. 


Wenn  der  Meister  unserer  Reliefs  auch  vorläufig  namenlos 
bleiben  muß,  so  steht  er  doch  vor  uns  als  greifbare  Persön- 
lichkeit, die  sich  weit  über  die  große  Zahl  der  gleichzeitigen 
Verfertiger  von  Passionsreliefs  hinaushebt,  als  ein  Künstler, 
dessen  Bedeutung  es  wohl  rechtfertigt,  daß  er  hier  zum  Gegen- 
stand einer  Einzeluntersuchung  gemacht  wurde.  Mit  unbefangenem 
Blick  hat  er  die  ihn  umgebende  Welt  geschaut  und  das,  was 
er  selbständig  beobachtete,  auch  frisch  zu  gestalten  vermocht. 
Bei  feinster  Detailarbeit  und  trotz  allerlei  besonderer  Lieb- 
habereien, hat  er  die  Gesamtwirkung  nicht  aus  den  Augen  ge- 
lassen und  das  Ziel,  das  ihm  vorschwebte,  ein  lebendig  be- 
wegtes Bild  in  Stein  mit  den  Wirkungen  der  gleichzeitigen 
Malerei  zu  schaffen,  in  allen  seinen  Kreuzigungsdarstellungen 
erreicht.  Sind  auch  nur  wenige  Werke  seiner  Hand  auf  uns 
gekommen,  so  genügen  sie  doch,  um  seine  Entwicklung  in  tech- 
nischer und  künstlerischer  Hinsicht,  von  dem  kleinen  Anklamer 
Schrein  über  die  Reliefs  von  Ratzeburg  und  Schwartau  zu  der 
reifsten  der  uns  erhaltenen  Schöpfungen,  dem  ehemaligen  Hoch- 
altar des  Schweriner  Doms,  klarzulegen  und  ermöglichen  es, 
einen  Schluß  auf  den  Boden,  dem  sie  entstammen,  zu  tun. 
Vor  der  wichtigen  Tatsache,  daß  wir  in  der  flandrisch-burgun- 
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dischen  Kunst  vom  Jahrhundertbeginn  die  geistige  Heimat 
unseres  Meisters  zu  suchen  haben,  tritt  zurück,  daß  wir  über 
Namen,  Lebensschicksale  und  Wirkungsort  vor  der  Hand  keine 
sicheren  Aufschlüsse  gewinnen  können.  Die  engen  Berührungen 
mit  der  Burgkirchenplastik  berechtigen  dazu,  Beziehungen  zu 
Lübeck  als  Kunststätte  über  die  bloße  Aeußerlichkeit  hinaus, 
daß  die  Werke  auf  den  Lübecker  Kunstmarkt  gebracht  wurden, 
anzunehmen.  Aber  wie  wir  der  minutiösen  SteinhauertechnikT 
die  er  nicht  in  Lübeck  erwerben  konnte,  sondern  dorthin  mit- 
bringen mußte,  entnehmen  dürfen,  daß  der  Schöpfer  unserer 
Reliefs  als  fertiger  Meister  einzog,  so  wird  auch  sein  Aufent- 
halt dort  schwerlich  von  langer  Dauer  gewesen  sein.  Ein  Meister 
von  dieser  ausgeprägten  Eigenart  hätte,  wenn  er  wirklich  in 
Lübeck  seßhaft  gewesen  wäre,  stärkere  Spuren  in  dem'  Kunst- 
schaffen der  Hansestadt  hinterlassen  müssen.  Wir  finden  aber, 
daß  die  rein  malerische  Richtung  in  der  Reliefplastik,  die  unser 
Meister  bereits  im  ersten  Jahrzehnt  des  15.  Jahrhunderts  ein- 
schlägt und  mit  der  er  seiner  Zeit  vorauseilt,  —  ob  man  sie 
für  segensreich  erachten  will  oder  nicht,  bleibt  dabei  vollstän- 
dig gleichgültig  —  auch  in  Lübeck  erst  am  Ende  des  Jahr- 
hunderts neue  Blüten  treibt'. 

Weitere  Aufschlüsse  könnte  man  nun  von  der  Erscheinung 
des  zweiten  Meisters,  um  den  sich  die  unseren  Reliefs  ver- 
wandten Werke  in  Westfalen  gruppieren  ließen,  erhoffen.  Es 
muß,  wenn  auch  der  Verkündigungsengel  aus  der  Stiftskirche 
zu  Vreden  einen  Zusammenhang  zwischen  dem  Schöpfer  der 
oben  angeführten  bedeutenden  Glockenreliefs  und  der  west- 
fälischen Werkstatt  zweifellos  dartat,  unentschieden  bleiben,  ob 
wir  ein   Recht   haben,   den  [Leiter   dieser  Werkstatt   mit    dem 


1  Vgl.  das  bereits  S.  106  Anra.  1  erwähnte  Kreuzigungsrelief  in  der 
Brömbsen-Kapellc  (Jakobikirche)  und  die  vier  Reliefs  mit  Szenen  aus  der 
Leidensgeschichte  im  Chorumgange  der  Marienkirche  (Bau-  und  Kunst- 
denkmäler II,  S.  307  ff.,  dort  auch  Abb.) 
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Gießer  johan  smit  vt  henegawen  zu  identifizieren,  dessen  Namen 
uns  die  Glockeninschrift  von  Coesfeld  bewahrte.  Wir  mögen 
ihn  daher  vorläufig  nach  seinem  bekanntesten  Werk,  der  Kreu- 
zigungsdarstellung in  der  Gaukirche  zu  Paderborn,  benennen. 
Da  seine  Bildhauertätigkeit  etwa  in  den  zwanziger  Jahren  be- 
ginnt und  sich  bis  gegen  die  Jahrhundertmitte  erstreckt,  er  also 
als  wesentlich  jünger  als  unser  Meister  angenommen  werden 
muß,  ist  es  verlockend,  die  Verwandtschaft  in  den  Werken 
beider  auf  eine  persönliche  Einwirkung  zurückzuführen  und  in 
dem  Schöpfer  des  Paderborner  Gaukirchenreliefs  einen  Schüler 
unseres  Hauptmeisters  zu  erblicken.  Es  ließe  sich  dafür  an- 
führen, daß  der  Gaukirchenmeister  gerade  in  dem  frühesten 
seiner  uns  bekannten  Werke,  bei  dem  die  Abhängigkeit  von 
einem  Lehrer,  wenn  vorhanden,  am  ehesten  hervortreten  müßte, 
in  der  kleinen  Pietä  von  Nienburg,  dem  Meister  der  bemalten 
Kreuzigungsreliefs  ganz  besonders  nahe  zu  stehen  scheint.  Das 
Geschwisterliche  im  Antlitz  der  schmerzhaften  Mutter  in  Nien- 
burg mit  der  Maria  unter  dem  Kreuz  in  Schwerin  fällt,  noch 
unterstützt  durch  das  gleiche  Motiv  des  stark  schattenden  Kopf- 
tuches, besonders  ins  Auge.  Aber  auch  der  Christuskopf  stimmt 
in  beiden  Fällen  bis  in  viele  Einzelzüge  überein  l.  Man  möchte 
danach  geneigt  sein  für  unseren  Meister  auch  einen  Aufenthalt 
in  Westfalen  anzusetzen,  wo  seine  unmittelbaren  Spuren  ver- 
wehten, seine  Kunstgewohnheiten  aber  sich  forterbten  2,  so  daß 


1  Vgl.  auch  die  Locke,  die  auf  den  vier  Kreuzigungsreliefs  ganz  ähn- 
lich gebildet  wie  in  Xienborg,  ebenfalls  auffallend  lang  und  zopfartig  ge- 
dreht, dem  Gekreuzigten  über  die  rechte  Schulter  fällt.  Die  'Abbildung, 
die  den  Christuskopf  von  Nienborg  und  Schwerin  fast  identisch  erscheinen 
läßt,  übertreibt  ein  wenig  insofern,  als  die  dicke  Farbschicht  die  Züge  in 
Nienborg  weniger  kräftig  macht  und  dadurch  den  sehr  weich  modellier- 
ten in  Schwerin  noch  mehr  angleicht ;  doch  ist  auch  in  Wirklichkeit  viel 
Gemeinsames  zweifellos  vorhanden. 

2  Seiner  Kunstrichtung  steht  außer  den  Arbeiten  des  Gaukirchen- 
meisters ein  zierliches  Werk  in  der  Busdorfkirche  zu  Paderborn 
außerordentlich  nahe.  (Vgl.  A.  Ludorff,  a.  a  0.  Kreis  Paderborn  S.  124,  Abb. 
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wir  sie  auf  einer  späteren  Stufe  der  Entwicklung  auch  hier 
verfolgen  können,  unter  den  Händen  eines  weniger  bedeuten- 
den Meisters  etwas  vergröbert  und  mit  stärker  provinziellem 
Einschlag. 

Wenn  aber  ein  solches  Schülerverhältnis  auch  durchaus 
im  Bereiche  des  Möglichen  und  Wahrscheinlichen  liegt,  so  sind 
■die  Gründe  für  seine  Annahme  doch  nicht  durchaus  zwingend. 
Für  die  Verwandtschaft  zwischen  unseren  Reliefs  und  den  Ar- 
beiten des  Gaukirchenmeisters,  ließe  sich  schließlich  auch  eine 
andere  Erklärung  finden. 

G.  F.  Hartlaub  bildet  eine  törichte  Jungfrau  und  die  Ec- 
clesia  der  Lübecker  ßurgkirche  neben  zwei  weiblichen  Heiligen 
eines  Schnitzaltars  der  Marienkirche  in  Iserlohn  ab  l  zur  Stütze 
seiner  Theorie,  daß  der  mittelrheinische  Stil,  den  er  in  diesen 
Figuren  erkennt,  durch  Westfalen  nach  Lübeck  gedrungen  sei, 
wo   er   Schule  gemacht   habe2.     Man    darf  angesichts  der  Ab- 

Taf.  91  Nr.  1).  Wieder  eine  Kreuzigung  aber  mit  nur  beschränkter  Teil- 
nehmerzahl :  auf  der  einen  Seite  Johannes,  auf  der  anderen  die  trauern- 
den Frauen,  die  in  der  Anordnung  aufs  genaueste  den  Mariengruppen 
unserer  Reliefs  entsprechen.  Ein  am  Fuße  des  Kreuzes  knieender  Engel 
fängt  das  Blut  der  Wundmale  auf,  drei  .andere  ebenfalls  ehemals  Kelch- 
haltende Engel  füllen  den  oberen  Teil  des  Bildfeldes.  Sie  entwachsen  der 
Hintergrundwand  als  Halbfiguren  wie  die  Engel  auf  den  Reliefs  unseres 
Meisters,  und  auch  die  S.  97  Anm.  hervorgehobene  Trachteinzelheit,  der 
kleine  steife  Kragen  mit  dem  Faltenbäuschchen,  kommt  bei  ihnen  vor.  Gleich 
•den  Schöpfungen  von  Anklam,  Ratzeburg,  Schwartau  und  Schwerin  steht 
das  Relief  der  Busdorfkirche  auf  der  Grenze  zwischen  Relief  im  Wortsinne 
und  vollplastischer  Gruppe  und  teilt  mit  ihnen  auch  den  kleinen  Maßstab. 
Es  füllt  die  Nische  des  spätgotischen  Sakramentshäuschens,  in  die  man 
■es  gestellt  hat,  noch  nicht  genau  aus  (Größe  der  Oeffnung  dieser  Nische 
1,10  x  0,61  m).  Auch  an  Feinheit  und  Zierlichkeit  muß  es  ihnen  geglichen 
haben.  Leider  ist  beim  Entfernen  der  alten  Bemalung  (heute  erscheint 
■es  bis  auf  wenig  Gold  an  Gewandsäumen,  Heiligenschein  u.  dergl.  farblos), 
oder  durch  zeitweilige  Aufstellung  im  Freien  die  Oberfläche  so  stark  ab- 
gerieben und  die  Feinheit  der  Einzelformen  so  sehr  geschädigt,  daß  es 
schwer  ist  darüber  zu  urteilen. 

i  Monatshefte  f.  Kunstwissenschaft  1913,  VI,  6  Taf.  58,  15—18. 

-  a.  a.  0.  S.  233,  vgl.  auch  G.  F.  Hartlaub,  zur  hanseat.  Kunst  des 
Mittelalters,  Zeitschrift  f.  bild.  Kunst,  48.  Jahrg.   1912/13  S.  127 ff.     Nach 
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bildung  zweifeln,  ob  denn  die  Iserlohner  Altarfiguren  unbedingt 
zeitlich  voranstehen,  wenn  sie  auch  in  das  frühe  15.  Jahrhun- 
dert gehören1.  Das  müßten  sie  doch,  wenn  sie  oder  Skulp- 
turen ihrer  Art  den  in  ihnen  lebendigen  mittelrheinischen  Ein- 
fluß erst  «westfälisch  verarbeitet»  der  Ostseestadt  weitergegeben 
hätten.  Ich  wäre  geneigt,  in  ihnen  eher  eine  Art  Paralleler- 
scheinung zu  erblicken  und  das  beiden  Figurenreihen  Gemein- 
same nicht  durch  Abhängigkeit,  sondern  aus  der  gleichen  Be- 
einflussung, der  gleichen  künstlerischen  Herkunft  ihrer  Urheber 
zu  erklären. 

Beredter  noch  irmg  vielleicht  eine  andere  Parallele  sprechen, 
auf  die  ich  für  die  wundervolle  Darsow-Madonna2  hinweisen 
kann,  die  Madonna  von  Menden  in  Westfalen3.  Hier  han- 
delt es  sich  sicher  um  eine  der  lübischen  zeitlich  nachfolgende 
Schöpfung,  das  geht  schon  aus  den  scharf  gebrochenen  Falten 
hervor.  Allerdings  steht  sie  der  Lübecker  Maria  an  Qualität 
so  weit  nach,  daß  es  fast  vermessen  erschiene,  sie  mit  dieser 
schönsten  Madonna,  zu  der  die  lübische  Kunst  sich  jemals  auf- 
geschwungen hat,  nur  in  einem  Atem  zu  nennen,  wenn  nicht 
das  Kind  wäre,  dieser  merkwürdige  kleine  Zwillingsbruder  des 
Jesuskindes  vom  Darsowr-Altar,  der  in  Haltung  und  Bewegung, 
in  jedem  Glied,  jedem  Zug  des  Gesichts,  jedem  Lückchen  mit 
jenem  übereinstimmt4.  Ebenso  liegt  der  Hand  Mariae,  wiewohl 


Hartlaub  empfing  die  Kunst  der  drei  Hansestädte,  «zunächst  nur  durch 
westfälische  Vermittlung  westliche,  kölnische,  mittel-  und  auch 
niederrheinische  Einflüsse»  (a.  a.  0.  S.  130). 

1  Vgl.  die  Datierung  von  Lübke,  mittelalterl.  Kunst  in  Westfalen 
S.  388/89  und  Dehio,  Handbuch  V,  S.  228.  Das  Inventar  begnügt  sich  mit 
der  allgemeinen  Feststellung  «spätgotisch.  15.  Jahrh.» 

2  Vgl.  Goldschmidt,  a.  a.  0.  Taf.  11  ;  Bau-  und  Kunstdenkmäler  von 
Lübeck  11,  S.  305,  Fr.  Knorr.  a.  a.  0.,  Hartlaub  a.  a.  0.  (Zeitschrift  f.  bild. 
Kunst)  S.  131. 

3  A.  Ludorff,  a.  a.  0.  Kr.  Iserlohn  S.  56.  Abb.  Taf.  30,  1.  Im  Gegen- 
satz zur  Darsow-Madonna  ist  die  Mendener   ein  Werk   der  (Holzplastik. 

4  Nur  ist  jetzt  in  Menden  das  Kinderkörperchen  durch j  üeberkleben 
mit  Leinwand  verunstaltet. 
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in  Menden  ungeschickter  wiedergegeben,  dieselbe  schöne  und 
kräftige  Form  zu  Grunde,  die  ein  wenig  fleischig  ist,  denn  die 
Biegung  der  Finger,  die  bei  schlanken  Händen  die  Knöchel  her- 
vi  n  treten  läßt,  bildet  hier  kleine  Grübchen.  Und  auch  der 
Kopf  der  Mendener  Jungfrau,  so  plump  er  ist,  so  schematisch 
und  langweilig  die  Haarmassen,  die  ihn  einrahmen,  läßt  noch 
einen  Nachklang  der  Kunst,  die  in  der  Darsow-Madonna  lebt,, 
verspüren  l. 

Es  ist  durchaus  unwahrscheinlich,  daß  der  Verfertiger  der 
Madonna  von  Menden  die  Darsow-Madonna  gekannt  und  als 
Vorbild  benutzt  habe.  Wieder  mag  die  Verwandtschaft  viel- 
mehr auf  Anregungen  aus  gemeinsamer  Quelle  zurückzuführen 
sein.  Aus  den  Händen  eines  bedeutenden  Meisters  ließen  sie 
ein  Kunstwerk  hohen  Ranges  hervorgehen,  der  mittelmäßige 
Bildschnitzer  brachte  es  mit  ihrer  Hilfe  zu  einer  Gestalt,  die 
zwar  an  sich  ein  besonderes  Interesse  kaum  rechtfertigt,  doch 
aber  für  den  kunstgeschichtlichen  Zusammenhang  Bedeutung 
besitzt 2. 

In  demselben  Verhältnis  wie  die  Figuren  des  Iserlohner 
Schreins  zu  dem  Burgkircbenzyklus,  wie  die  Madonna  von 
Menden  zur  Darsow-Madonna,  ließen  sich  auch  die  Arbeiten 
des  Gaukirchenmeisters  zu  den  Reliefs  von  Anklam,  Ratze- 
burg, Schwartau  und  Schwerin  denken  :  sie  wurzeln  in  dem 
gleichen    Boden,    wir   haben    ihn    für    unseren    Meister    nach- 

1  Man  verwende  bei  dem  Vergleich  die  Abb.  bei  Dehio  und  von  Be- 
zold,  die  Denkmäler  der  deutsch.  Bildhauerkunst  15.  Jahrh.  Taf.  1,  3. 
Die  meisten  anderen  Abbildungen  gehen  auf  eine  ältere  Aufnahme  zurück, 
die  die  Madonna  noch  an  ihrem  früheren  Platz  außen  am  erneuten  West- 
portal der  Kirche  aufgestellt,  zeigt.  Die  tiefen  schwarzen  Schatten  unter 
den  Augen  führen  bei  diesen  Abbildungen  irre.  Es  wird  durch  sie  etwas 
Modern-Sentimentales  in  den  Ausdruck  hineingetragen,  das  in  Wirklich- 
keit nicht  vorhanden  ist. 

2  Eine  ähnlich  weitgehende  Uebereinstimmung  mit  der  Darsow- 
Madonna  zeigt  die  Schnitzfigur  (Eichenholz)  der  Maria  mit  Kind  aus  der 
Kirche  in  Groß-Mettling,  jetzt  im  Schweriner  Museum,  die  V.  C.  Habicht 
(Deutsche  Monatshefte  XV,  1915,  S.  406)  abgebildet   und  besprochen  hat. 
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gewiesen,    in    der    flandrisch-burgundischen    Kunst    der    Jahr- 
hundertwerde. 

Dem  Kunstschaffen  Lübecks  stellen  diejangeführten  Parallelen 
ein  beredtes  Zeugnis  aus.  Wir  können  in  allen  diesen  drei 
Fällen  beobachten,  daß  die  zeitlich  früheren  (oder  mindestens 
gleichzeitigen,  Iserlohn-Burgkirche  und  zugleich  künstlerisch 
überlegenen  Werke  sich  in  Lübeck  finden:  denn  wie  die  Kreuzig- 
ungsreliefs unseres  Meisters  sich  über  die  Darstellungen  in  der 
Gaukirche  und  in  Bentlage  erheben,  so  überragt  die  Darsow- 
Madonna  die  Madonna  von  Menden,  und  auch  die  kleinen  Burg- 
kirchenfrauen den  Iserlohner  Heiligen  voranzustellen  würde  ich 
nicht  zögern.  Das  zwingt  zu  dem  Schluß,  daß  die  Ansicht,  die 
alle  mächtigen  Einflüsse  nur  durch  westfälische  Vermittlung 
und  in  westfälischer  Verarbeitung  den  Hansestädten  zuerkennt, 
nicht  länger  aufrecht  erhalten  werden  kann,  daß  Lübeck  viel- 
mehr direkle  und  besonders  innige  Beziehungen  zu  dem  ge- 
meinsamen Quellgebiet  gehabt  haben  muß,  die  es  ermög- 
lichten, daß  eine  Kunst  sich  dort  so  bald  zu  reicher  Blüte  ent- 
falten konnte,  die  sich  in  Westfalen  erst  später  entwickeln 
-sollte. 
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merk.,  130. 

Flügelgemälde  51  -  58. 
Schwerin,  Museum :  Kreuzigungs- 
relief vom   ehemaligen  Hoch- 
altar   des   Doms    6,    7    Anm., 
11,  13,    14,    15-17,    19-23, 
25,  26,  29—32,   37,  38  Anm., 
39,    40,    42,    44,    47-50.    57 
Anm   2,    58,   59,    61,   67,    68 
69.  70,  112  Anm.  2,  118.  120' 
128,  124,  125,  127,  128Anm  . 
130. 
Neustädter  Altar  33  Anm.  3. 

Utrecht,  Dom :  Glocken  des  G  erh 
van  Won  94  Anm. 

Vreden  (Westfalen),  Stiftskirche  : 
Verkündigungsengel  97—99, 
126. 

Werne    (Westfalen),    Pfarrkirche  : 
Glocke  von  1423  S.  100  Anm. 
Schloß     W  e  w  e  r     bei    Paderbo  rn  : 
Madonna  102.  103. 


TAFELVERZEICHNIS. 


Tafel        I.       Altarschrein  in  der  Marienkirche  zu  Anklam. 

>  II.       Relief  vom  ehemaligen  Hochaltar  des  Schweriner  Doms. 

>  III,  1.  Mariengruppe  vom  Schweriner  Relief  Tafel  II. 

2.  Kluge  Jungfrau  aus  dem  Burgkirchenzyklus,  Lübeck.   Phot. 

Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

3.  Engel  vom  oberen  Abschluß  des  Schweriner  Reliefs. 

4.  Törichte    Jungfrau    aus    dem    Burgkirchenzyklus,    Lübeck. 

Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin  (Ausschnitt). 

IV.  Kreuzigungsrelief  in  der  Gaukirche  zu  Paderborn. 

V.  Relief  in  der  Schloßkapelle  zu  Bentlage  (Westfalen). 
VI,  1.  Pietä  in  der  Dorfkirche  von  Nienborg,  Kr.  Ahaus  (Westfalen). 
VI,  2.  Madonna  (in  Privatbesitz),  Schloß  Wewer  bei  Paderborn. 

Vü,  1.  Verkündigungsengel  von  der  Glocke   der  Ueberwasserkirche 
zu  Münster  i.  W. 
2.  Gabriel   aus    einer    Verkündigungsgruppe,    Stiftskirche    zu 
Vreden,  Kr.  Ahaus  (Westfalen). 
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